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. على سبيل التقديم: 
نعم استطاعت مكتبة الأسرة بإصداراتها عبر الأعوام الماضية أن 
تسد فراغا كان رهيبا فى المكتبة العربية وأن تزيد رقعة القراءة 
والقراءء بل حظيت بالتفاف وتلهف جماهيرى على إصداراتها 
غير مسبوق على مستوى النشر فى العالم العربى أجمع؛ بل 
أعادت إلى الشارع الثقافى أسماء رواد فى مجالات الإبداع 
والمعرفة كادت أن تنسىء وأطلعت شباب مصر على إيداعات 
عصر التنوير وما تلاه من روائع الإبداع والفكر والمعرفة 
الإنسانية المصرية والعربية على وجه الخصوصء ها هى تواصل 
إصداراتها للعام التاسع على التوالى فى محدنف نروع المعرفة 
الإنسانية بالنشر الموسوعى بعد أن حققت فى العامين الماضيين 
إقبالا جماهيريا رائعا على الموسوعات الدى, أصددتها.. وتواصل 
إصدارها هذا العام إلى جانب الإصدارات الإبداء.ية والفكرية 
والدينية وغيرها من السلاسل المعروفة وحتى إبداعات شباب 
الأقاليم وجدت لها مكانا هذا العام فى «مكتبة الأسرة... سوف 
يذكر شباب هذا الجيل هذا الفضل لصاحيته وراعيته السيدة 
العظيمة: سوزان مبارك.. 

ت. سميو سروحاق 





المؤلف والكتاب 
مدكورثابت 
ومسيرة إبداع غاص الور 


ديالكتيك الفرجة عند مدكورثابت 
( سبق اللا إيهام على الإيهام فى كل عمل فتى ) 


مقدمة بقلم : جلال الجميعى 


تعد سنوات الستينات بمثابة عقد فريد فى تاريخ الثقافة والفنون المعاصرة. 

ففى القصة والشعر والسينما والمسرح والفنون التشكيلية كان ثمة جيل مصرى جديد قد 
شرع يقدم ازهاره . 

كانت الستينات المصرية سنوات حائرة قلقة لكنها خصبة ؛ فالحياة تتطور وتتخذ صورا 
جديدة » والجيل الجديد لم يعد قانعا بما يقدم من الفن والأدب . وأخذ يطرح اسئلته الخاصة 
عن النظرية السياسية وعن هدف الأدب وعن الشكل الجمالى للفن . 

وكانت هموم التجديد فى الفن انعكاسا للتجديد والتطور الذى يجرى فى الحياة والمجتمع 
ويبحث عن صور أكثر ملاءمة فى التعبير عنه » والجيل الذى شب فى أحضان يوليو 1507 لم 
يعد قانعا بالأطر والمقولات واللافتات التى تربى فى ظلها : . 

وفى مجال السينما كان المعهد الذى نش لتوه هو البوتقة التى اختمرت فيها الاشكال 
السينمائية الجديدة حيث بدا جيل جديد تمرده الفكرى على السينما السائدة . 

وخلال النصف الثانى من الستينات كانت قد تبلورت مجموعة من شباب الدارسين 
اللتمردين خريجى المعهد الذين رفعوا لواء السينما الجديدة ومن بين هؤلاء كان مدكور ثايت 
الذى تخرج مع الدفعات الأولى للمعهد عام 1515 وكان أول دفعته بتقدير امتياز مع مرتبة 
الشرف وتم تعيينه معيدا بمعهد السينما بعد شهور من تخرجه وفى نفس المجموعة من اوائل 
خريجى المعهد نجد أسماء مثل ممدوح شكرى ومحمد راضى ونبيهة لطفى ومحمد عبدالعزيز 
وأحمد متولى وأشرف فهمى وعادل منير وصلاح مرعى ورمسيس مرزوق وخيرى بشارة 
وعلى بدرخان وداود عبدالسيد وحسام على الذين كانوا على راس حركة السينمائيين الشبان 

٠‏ حينئذ بالإضافة إلى رواد أيضا من جيل الستينات المدهش جاءوا من مواقع فنية وأكاديمية 

أخرى : سمير فريد وسامى السلامونى وراقت الميهى وفتحى فرج . 

ورغم أن هؤلاء جميعا كانوا يرقعون شعار السينما الجديدة فإن الملامح النهائية لهذه 
السينما التجديدية لم تكن قد اتضحت بصورة تامة لديهم . لكم الحوار والبحث والصراع 
والتحدى والطموح والتجريب .. كل ذلك كان قد بدا ليصنع طريقا جديدا للسينما المصرية . 


وكانت تجرى معارك فكرية ليس بين السينمائيين الشبان والسينمائيين « القدامى» وحسب 
٠‏ بل وبين السينمائيين الجدد انقسهم وفى هذه المعارك بالذات كنت تجد مدكور ثابت دائما 
طرفا فيها. 
وفى عام 1535 انتجت المؤسسة المصرية العامة للسينما فيلم ه حكاية الاصل والصورة فى 
ة نجيب محفوظ المسماة صورة» وهو الفيلم الذى اخرجه وكتب له السيناريى 
ابت ( مدته ٠١‏ دقيقة) وقام بيطوئته محمود المليجى بالإضافة إلى الوجوه 
الجديدة فى ذلك الوقت : محمود يس وشهيرة ومحيى إسماعيل وإنعام الجريتلى . وعرض 
الفيلم لأول مرة عرضا جماهيرا بسينما ميامى عام 1417/7 ضمن ثلاثية فيلم «صور ممنوعة». 
والذين اتيحت لهم فرصة مشاهدة فيلمى « حكاية الاصل والصورة» (صور ممنوعة) و 
«ثورة المكن» فى نهاية الستينات يدركون أى وعد كبير كان يعد به المخرج الشاب مدكور ثابت 
للسينما المصرية , لقد كان لديه من الموهبة والطموح وجسارة الفكر ونفاذ الرؤية ما جعله 
يعطى ظهره لكل اشكال السينما السائدة ويندفع إلى إبداع شكل جديد يعد باكورة تمثل 
الرؤية البريختية والتعامل مع فكرة كسر الإيهام فى إبداع فيلم مصرى من طراز جديد .. 
ولقد كان فيلم حكاية صورة صادما لذوق الجمهور بل وصادما لذوق وأفكار اغلب النقاد فى 
ذلك الوقت , إذ | ندفع للاطاحة بكل المسلمات السائدة دفعة واحدة دون ان يهتم بأن يبقى 
على صورة مألوفة واحدة او شعور سينمائى معتاد واحد ٠‏ كانت مغامرة فادحة لأنها مغامرة 
فى المجهول وخصاما مع الذوق السائد جملة وتفصيلا . 
ورغم أن المسرح اللصرى فى الستينات قد عرف الوانا من الاقتراب من الشكل البريختى 
الكاسر للإيهام خاصة على آيدى نجيب سرور وكرم مطاوع . غير ان الاتتحام الأول لتلك 
الرؤية الجديدة فى السينما بدى شديد المباغتة . 
ولذلك فلم يحظ فيلم ه حكاية صورة» عند عرضه الأول برضا الجمهور ومساندة النقاد .. 
ولكن من المفارقات أن هذا الفيلم عندما عرض منذ حوالى عشر سنوات على جمهور نادى 
سينما القاهرة اشتعلت القاعة بالتصفيق الحماسى لمدة خمس دقائق كاملة . 
لكن هذه المفارقة الغريبة تنحل فى الزمن . فبين عام 141/١‏ وعام 7-١7‏ كانت قد جرت مياه 
كثيرة . 
كان الذوق السينمائى قد اختلف وكانت شاشات السينما المصرية قد كشفت عن أعمال 
مجموعة من المخرجين المصريين الجدد الذين ابدعوا فى روح التجديد والتجريب والذين 
تمثلوا المناهج المعاصرة وقدموا جوانب من ملامحها فى أفلامهم . كما كانت الأفلام الأجنبية 
حتى الهليودى منها والتى استدعتها الشاشة المصرية عبر تلك السنين قد أظهرت أشكالا 
مغايرة للشكل السينمائى الكلاسيكى . لكن خلال تلك الفترة لم يواصل مدكور ثابت طريقه 
كمخرج سينمائى وانما اتجه إلى مجال البحوث السينمائية والعمل الأكاديمى كاستاذ بمعهد 
السينما. 









ولم يقدم مدكور ثابت للسينما بعد دحكاية صورة» سوى عدد قليل للغاية من الأفلام نذكر 
منها أفلام ه مذكرات بدذر 7»<-1 دقيقة» و «السماكين فى قطر ٠0٠١»‏ دقيقة . و«سحر 
الوثائق» . 77٠‏ دقيقة» , «سحر ما فات فى كنوز المرئيات» ٠٠١١‏ دقيقة» ومتها ما حصل به 
على عدد من الجوائز المهمة أما ابتعاده على هذا التحو عن مجال الإبداع السينمائى فهو أمر 
يدعو للاسف حقاء لكنه لا يدعو لإنكار أو تجاهل ما تعكسه هذه الأقلام القليلة من إبداع 
وخصوصية وتفرد ٠‏ وريادة أكيدة فى ميدان ارتباط الفيلم برؤية نظرية وفلسفية محددة . 
لكن مدكور ثابت الذى تؤرقه هموم وأشكاليات السينما الجديدة مضى فى طريقه البحثى 
دارسا مستكشفا لآفاق الطريق الجديد, لكنه منذ ذلك الحين قد غلب اعمال البحث النظرى 
والدراسات السينمائية وفلسفة القن على الإبداع العلمى للسينما الجديدة . 

وريما شعر رفاق مدكور ثابت من المخرجين بالأسف ؛لأن موهبة كبيرة واعدة طموحة كهذه 
الموهبة تدرك ميدان صنع الفيلم الجديد لتتفرغ للبحث النظرى . ومع ذلك فإن هذا الاسف 
يمكن أن يزول إذا تابعنا الأبحاث السينمائية التى أصدرها مدكور ثابت على مدار ثلاثين 
عاما »وإذا عرفنا الدور الذى يقوم به كاستاذ بمعهد السينما يتولى تدريس تاريخ السينما 
العالمية وبناء السيناريو وحرفية الإخراج السينمائى للأجيال السينمائية الجديدة بالإضافة إلى 
أعماله فى رئاسة المركز القومى للسينما . 

وقد نشر د. مدكور ثابت نتائج بحثه النظرى فى عدد كبير من الدراسات السينمائية يلكن 
إنجازه النظرى الذى يجسد إضافاته الفكرية فى مجال الفكر السينمائى يتمثل فى العملين 
الكبيرين اللذين نشرتهما الهيئة العامة للكتاب ؛ الأول كتاب« الكسر النسبى فى الإيهام 
السينمائى » والثانى كتاب ٠‏ النظرية والإبداع فى سيناريى وإخراج الفيلم السينمائى ٠‏ .” 


الكسر النسبى قى الإيهام السينمائى : 

وكتاب «الكسر النسبى فى الإيهام السينمائى » هو عمل فكرى شديد الأهمية ؛وترجع 
أهميته إلى كونه يناقش بصورة عميقة أحدث النظريات الخاصة بطبيعة التأثير الدرامى للفن 
السينمائى ويقدم إضافة ثمينة إلى اجتهاد الفكر المصرى فى ميدان فلسفة الفن ونظرية 
السينما , والكتاب فى مجمله - هو عمل ينطلق من بريخت ويتحرر من بريخت فى أن واحد. 

ومن المعروف أن الفيلسوف اليونانى «ارسطو» هو الذى وضع الأساس النظرى للدراما 
التقليدية . أى الدراما التى تقوم على إيهام المتلقى بأن ما يجرى أمامه على خشبة المسرح 

يمثل الحقيقة الواقعية؛ وأرسطو هو الذى حدد لأكثر من الفى عام هدف الدراما ووظيقتها فى 
إحداث تطهير نفسى لعواطف المتلقى . 

وفى القرن العشرين حدثت ثورات فكرية على نظرية أرسطو فى الدراما . وعلى راس تلك 
الثورات نظرية المفكر والكاتب المسرحى الالمانى «برتولد بريخت» الذى وضع أسس المسرح 
الملحمى , حيث رأى بريخت ان الدراما يجب الايكون هدفها تطهير المشاعر مع إبقاء الأوضاع 


القائمة على ما هى عليه . بل حث المتلقى على التامل والتفكير والشك فى قوة الأفكار 
واللؤسنسات ومقاومة كل اشكال الظلم ٠‏ ووسيلة برتولد بريخت لتحقيق هذا الهدف فى 
الدراما تقوم على كسر إيهام الفن بأن ما يقدم هو حقيقة واقعية وإفاقة المتفرج من استغراقه 
فى الدراما وحفزه إلى التفكير الواعى والعمل الإيجابى. ولم يثر بريخت وحده على نظرية 
أرسطو فى الدراما ٠‏ بل ثارت عليها عديد من المدارس والاتجاهات المعاصرة فى الأدب والفن 
مثل مدارس الواقعية الجديدة والوجودية والسيريالية ومسرح العبث ..الخ ".الخ . 

لكن النريختية كانت هى النظرية الاكثر تبلوراً وتأثيرا فى الدراما المسرحية والسينمائية » 
ويرى مدكور ثابت أن ما قدمه كل من : السينمائى الروسى ميدفيد كين واللسرحى مايرهولد 
وكذلك ايزنشتاين وفيرتوف , وشارلى شابلن » وجودار واشتراوب ٠‏ وكريس ماركو , 
وماكييف.. الخ لم تكن سوى تنويعات مختلفة على نظرية بريخت ,كما يرى أن أغلب اشكال 
التجديد السينمائى فى السينما العالمية من الاتجاهات التغريبية والتأملية والتحريضية 
والخطاب المباشر فى الفيلم الحديث قد اتطلقت من حقيبة بريخت الدرامية. 

فإذا كانت جميع المذاهب والمدارس الادبية والفنية المعاصرة قد شغلت بالها بهموم المعرفة 
القلقة لدى الإنسان ووجهت حرابها بشكل أو بآخر نحو الاشكال الفنية والمضامين الفكرية 
القديمة :مستهدفة تجاوز الدراما الأرسطية الداعية إلى التطهير والهادفة إلى تحقيق 
الاستقرار على ارض الثبات الدائم بفإن الشاعر والكاتب المسرحى والمفكر الألمانى برتولد 
بريخت هو الفارس الذى هاجم قلعة أرسطو الدرامية مرات عديدة وظفر فى النهاية بنظرية 
متكاملة حول كسر الإيهام فى الفن بوخرج إلى العالم مبشرا بنظرية «المسرح اللحمى 
الجديد» الذى يرفض التطهير الارسطى ويسعى إلى الكشف والتغيير الاجتماعى . 

وكتاب الكسر النسبى فى الإيهام السينمائى الذى استهدف إدارة جدل واسع مع افكار 
ومقولات ومفاهيم النظرية البريختية من أجل تحليلها ونقدها وتجاوزها . كان مضطرا 
للتعرض ايضا بالتحليل والنقد لاغلب المدارس الفنية المعاصرة التى شاركت بريخت فى 
التماس فلسفة جديدة للفنون تتجاوز النظرية الأرسطية .وهكذا نجد أنفسنا بين دفتى هذا 
الكتاب فى غمار جدل شامل مع مدارس وفلسفات الفن المعاصر الذى يجرى إبداع الفنون 
والآداب المختلقة تحت أضوائها المعرفية . 





نقد البريختية وتجاوزها : 

ولا يختلف الدكتور مدكور ثابت هنا مع الأهداف الاجتماعية والإنسانية للدراما »كما 
يصوغها بريخت والتى تتحدد فى الدور الكاشف للفن والسعى لتغيير ماليس إنسانياً فى 
حياة الإنسان. 

لكن نقد د. مدكور ثابت ينصبٌ على الأساس التحليلى الذى تقوم عليه الدراما كما قدمه 
بريخت ٠‏ لقد قرر بريخت أن الدراما الارسطية التقليدية تقوم على الإيهام الكامل بواقعية 
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العمل الفنى ٠‏ بينما يرى الدكتور مدكور ثابت أنه لا يوجد قى القن أصلا إيهام كامل , 
فالمتفرج يذهب إلى دار العرض وقد عقد اتفاقا ضمنيا بأن يشاهد العمل الفنى « وكأنه» 
الحقيقة ينما هو يعلم فى قرارة نفسه أن ما يراه ليس سوى فن: أى حقيقة مفترضة أو 
دراما تجرى «كأنهاء الحقيقة. 

وتقترح نظرية بريخت استخدام وسائل كسر الإيهام للعمل من أجل ايقاظ المتفرج ٠‏ بينما 
يرى الدكتور مدكور ثابت أن إيهام الفنى مكسور بحكم طبيعته نفسها , لآن العمل الفنى ليس 
حقيقة واقعية , بل افتراضا فنيا وحقيقة مفترضة .. وبالتالى فليس المطلوب من أجل شحذ 
وعى المتفرج استخدام وسائل لكسر الإيهام « الكامل» بل استخدام وسائل لتاكيد عناصر 
«اللا إيهام» القائمة فى صميم كل عمل فنى بحكم أنه مجرد «افتراض» قبله المتفرج على أنه 
«افتراض». 

فالمتفرج يذهب إلى صالة العرض وقد عقد اتفاقا عرفيا مسبقا مع الفيلم على أن يشاهد ما 
يعرض أمامه وكأنه الحقيقة . 

ويبين د . مدكور أن «واقعية» العالم الذى يعرضه الفيلم هى «واقعية متوهمة:» والمتفرج لا 
يجهل هذه الحقيقة ولا تدقعه أحداث تلك «الواقعية المتوهمة» إلى التدخل فى أحداث الدراما 
وإلاعُدٌ مجنونا , وخلف هذه الواقعية المتوهمة يمكن أن نعثر على اشياء حقيقية مماثلة فى 
صالة العرض مثل :متتابعات الاضواء والظلال والألوان التى تسقط على الشاشة وماكينة 
العرض التى تحرك صورا ثابتة متتابعة . وصور الأشخاص التى تتحرك على الشاشة 
بالتبعية مع حركة ماكينة العرض, والاصوات التى تذيعها شرائط الصوت ...الغ 

لكن كل هذه الأشياء لم تُقنع المشاهد ابدا أن الاشخاص الذين يراهم على الشاشة 
اشخاص واقعيون بولا أن الاحداث التى تجرى احداث واقعية, وإنما الشىء الواقعى الحقيقى 
الوحيد والمؤكد الذى يجرى فى صالة العرض هو «الأثرء الذى تتركه تلك الأشياء فى وجدان 
المتفرج وعلى هذا فإن الاقتراض الفنى هو منطق خاص بعلاقة «دال» فنى «بالمدلول» الواقعى 


أى أن ما هو «واقع» فعلا فى عالم الجمهور غير موجود فى العملية الفنية إلا على مستوى 
الإشارة إليه , كذلك فإن «الواقعى» فعلا فى العملية الفنية برمتها ليس سوى ممارسة عملية 
«التواصل» بين الجمهور وعالم الإشارات الفنية التى يتلقاها خلال مدة العرض. 

فالصورة دائما غير واقعية وإن كانت منتزعة من الواقع , لآن الصورة الفنية تركيبة عقلية 
تنتمى فى جوهرها إلى عالم الفكرة اكثر من انتمائها إلى عالم الواقع , والافتراض الفنى فى 
هذا المنظور هو: الوعاء أو المساحة التى تحرك فيها تقنيات الإيهام , والمتلقى -من نجهقه - 
يذهب إلى العرض السينمائى ولديه وعى يحول دون استجايته لإيهام كامل يصل إلى حد 
الواقعية, وذلك رغم أن هذا المتلقى يهيئ نفسه أن يعيش فترة العرض فى إطار لعبة «الإيهام» 
المفترض ٠‏ وهذا الوضع المتناقض للمتلقى يقدم للمبدع السيتمائى مساحة للتلاعب يعتصر 


ا 


«اللا إيهامى» تماما مثل مساحة تلاعبه «بالإيهامى» والعلاقة الجدلية بين هذين العنصرين هى 
نفسها جوهر العمل الفنى وخاصيته الفريدة ‏ 

هذا هو لب النقد الذى يوجهه د. مدكور ثابت للنظرية الملمحية البريختية وهو كما نرى ليس 
خلافا حول افكار جزئية او تفاصيل فرعيه ؛ بل هو خلاف حول الأساس النظرى الذى يقوم 
عليه البناء كله. والذنى سوف يترتب عليه اختلاف كبير فى طريقة التناول وإحداث التأثير 
وأسلوب بناء الفيلم السينماتى ؛ بل ويترتب عليه -فوق ذلك- تقديم إطار مختلف لطريقة تفكير 
السينمائى فى الدراما السينمانية التى يقوم بصتعها وينائها . 


إشكاليات النظرية و الممارسات السينمائية : 

فى البداية يعرض مدكور ثابت الإشكاليات النظرية الرئيسية المتعلقة بالموضوع بوذلك فى 
إطار تناول نقدى يكشف تدريجيا عن منهجه الخاص وأفكاره التى تنحل فى ضونها تلك 
الإشكاليات. 

واول تلك الإشكاليات هو مأزق «الواقعية» السينمائية » حيث يرى الؤلف أن الزعم النظرى 
بأن ثمة واقعية تامة يمكن تحقيقها عبر استخدام الصوت واللون والسينما المجسمة هو ادعاء 
بمثابة «روشتة» أو نظام لتقويض ما حققته تجريبيات قن الفيلم , بينما يتوجب على هذا الفيلم 
أن يستوعب ما تم استنباطه من التطور فى المفاهيم المتعلقة بتجربة الفن عامة والتى لم 
تتوقف عند مجرد «التوهم» بأن هناك «إيهامية واقعية تامة». 

يحدد مدكور ثابت متطلقاته : فالفن ضرورة من جهة وظيفته الجمالية والاجتماعية » وما 
يقدمه الفن ليس سوى عالم افتراضى من جهة امكانياته التكنيكية, ومن ثم تتجسد «جدلية» 
التوظيف الاجتماعى للفن عبر تقنية فنية تستهدف هذا التأثير الوظيفى. «والعالم الافتراضى» 
هو عالم العمل الفنى ذى مقابل «عالم الواقع» أى بما يميزه عنه تمييزا كاملا وريما يعبر عن 
استحالة ان يكون عالم العمل الفنى واقعا حقيقيا معاشا إلا فى حدود كونه «صورة مفترضة» 
للواقع المادى المعاش .. وفى حدود كون العمل القنى هو فى النهاية أشياء واقعية موجودة ؛ 
ألوان فوق لوحة خشبية .. شريط وصور ثابتة متتالية والة عرض الشرائط ..الخغ 


اللاإيهامى مع الإيهامى حتميان فى الفيلم : 

ويخطئ من يرى الإيهام عنصرا وحيدا مسيطرا على العمل الفنى/الفيلم مهما يلغت صناعة 
هذه الإيهامية من الإتقان , ولكن يخطئ -فى نفس الوقت- من يظن أن كسر الإيهام بوسائل 
إيقاظ التفكير واظهار غرابة الأشياء الستقرة وهز سكونها وسطوتها يستطيع أن يلغى 
بصورة تامة طبيعة الإيهام قى العمل الفنى . 

يخطئ من يعتقد فى سيطرة أىّ من العنصرين وحده على العمل الفنى .فسواء شئنا أو 
أبينا سوف يكون الجانب الآخر موجودا , ولا تعدى المسألة فرقا فى درجة تأثير كل منهماء 


دعات 


ويضرب مدكور ثابت مثلا عمليا لجدل الإيهام واللا إيهام فى العمل الفنى , فلو ان رجلا وقع 
يصره على شاب مفتول العضلات, وقد انقرد بكهل عجوز وراح يكيل له الضريات فإن موقفا 
إيجابيا لابد أن يتخذه الرجل المشاهد لهذه الواقعة . أى أن تعاطفا سوف ينشا عند ذلك 
«المشاهد» للحدث الواقعى ٠‏ ولكن تعاطفه لن يتوف عند مجرد «الفرجة» على هذا الحدث؛ بل 
لابد أنه سيتحرك من موقف الفرجة إلى موقف التدخل الإيجابى لإنقاذ العجوز الكهل من 
برائن الشاب المفتول العضلات .. ولكن لو أن نفس الرجل كان «مشاهداء لنفس الموقف على 
شاشة العرض السينمائى هل كان الرجل سيتحرك من موقف الفرجة إلى موقف التدخل 
الإيجابى العملى؟! والإجابة -رغم النوادر القليلة لبعض البسطاء- هى بالنفى طبعا » فنحن 
إذا شاهدنا هذا الشهد معروضا أمامنا على شاشة سينمائية فإن احدا منا لن يتحرك - 
بالتاكيد- من مقعده فى صالة العرض ويقفز إلى الشاشة لينقذ العجوز من ظلم الشاب 
الشرسء ولو فعل ذلك لضجت صالة السينما استهزاء ووصفته بالجنون» وهنا يصبح 
التساؤل طبيعيا عن الفرق بين الحالتين. اذا لا يتصرف الجمهور تصرف «فعل» إزاء 
الأحداث التى تعرض مامه فى المسرح أو قى السينماء وذلك على الرغم من انه يشارك 
بأحاسيسه وانقعالاته ؟ 

اليس معنى ذلك أن الجمهور يدرك أنه أمام «واقع مفترض فنىء وليس واقعا حقيقيا؛ وهذا 
الافتراض الفنى يعنى وجود عنصر «اللاإيهامى» قى الفيلم بصورة حتمية » وهى حتمية لا 
تنفى عنصر ال «إيهامى» نتيجة لما يكن اعتباره اتفاق عقد عرفى مسبق بين الجمهور وبين 
الفيلم/الفن .. وهو اتفاق عرفى سينمائى سابق على ارتياد الجمهور لصالة العرض؛ وعلى 
غرار الحياة الواقعية يوجد الصراع فى الفن, لكنه صراع مجسد عبر'إيهام العرض وهو 
نفسه الصراع الموجود فى دتسق اللعبه» . 

فمثل الفن . لكل «لعبة» طابعها الفريد الذى يحدد سلوكياتها التى يحتذيها كل فرد » فإذا 
ترك اللاعب حياته الجارية ودخل ميدان المباراة فإن التفاعل مع نظام المباراة لا يغير من حياته 
التى سرعان ما يعود إليها وينسى تحديات المباراة وصراعات أشخاصها . 

وتحاول الدراما الحديثة أن تلعب فى مساحة اتفاق المتفرج مع نفسه ء إن تنويعاتها تثير 
انقسام المتفرج على ذاته ؛بحيث لا تتيح للجمهور -من خلال تقليب وجهات النظر بقوة- ان 
اقا سهلا مع نفسه. 

«والملهاة السوداء» يمكن اعتبارها سمة فنية لعصر , ولكنها تقوم على نفس الحقيقة أى 
على جدل الإيهامى واللاإيهامى؛ فالكاتب المسرحى الحديث -الذى يشعر هو نفسه بالقلق إزاء 
حقائق الحياة- قد عقد العزم على إقلاق راحة المتفرج, وأقرب وسيلة فى تناوله هى جمع 
الضحك والدموع معا بلا رحمة. 

كذلك فقد غدا الخطاب المباشر المنطلق الموجه للجمهور مالوفاً أكثر فاكثر فى المسرح 
الحديث, بل وفى التليفزيون والسينما ٠‏ وتلك جميعا اساليب ونماذج وكيفيات لأشكال التلاعب 
يعتصرى الإيهامى واللاإيهامى فى العمل الواحد. 
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واقعية الآثر : 
ويخلص مدكور ثابت من تلك الأمثلة الأولية التى يوردها إلى تأكيد فكرته الرئيسية. فالمبدأ 
الثابت الذى يحدد هوية الفن يقوم فى كونه «ضرورة وعالما اقتراضياء ويظل هذا المبدا قائما , 
فى جميع صور المذاهب والمدارس الفنية فى مختلف المراحل التاريخية ويجرى التجديد فى 

الفن على قاعدة هذا المبدأ الثابت. 

ولكن إذا كان الفن عالما افتراضيا فذلك يعنى استحالة تحقيقه كواقع مُعاش , فاستهداف 
«الواقعى» لا يتم إلا فى ميدان الواقع ذاته » فلا يوجد تأثير واقعى للعمل الفنى إلا ذلك «الأثر» 
الذى يتركه فى المتفرج . حيث يمثل المتلقى «خلية تراسلء بين الكيان الفنى وبين الواقع 
المعاش . اى أن الممكن الوحيد هو ذلك «الأثر» وغاية الآمال أن يكون ذلك الأثر دواقعيا» يريط 
هذا الإنسان المتلقى بواقعه رياطا واعياء أى يسلحه بفهم واقعى . 


جدل الإيهام واللا إيهام 
وجدل الاندماج الفنى واليقظة النقدية 


ليس كسر «الإيهام» بل تأكيد «اللاإيهام» 

يرفض مدكور ثابت الاتجاه القائل بأن الإيهام فى العمل الفنى يمكن إلغاؤه بكسره.. وهو 
الاتجاه الذى ارتبط باسم «برتولد بريخت» على مستوى التنظير والتطبيق والتجريب, وذلك 
تمشيا مع فكرته (أى فكرة مدكورة)المحورية القائلة: إن العمل يجمع فى طبيعته بصورة حتمية 
بين الإيهام واللا إيهام. ويالتالى فإن المؤلف يقترح مصطح «تأكيد اللا إيهام» البريختى. 
والاختلاف بين المصطلحين يكثف فى واقع الأمر موقف المؤلف من النظرية البريختية, اتفاقه 
مع منطلقات بريخت الرافضة لمقولة التطهير الأرسطى التى تعمل على يقاء الأوضاع على 
ماهى عليه؛ واختلافه فى نفس الوقت مع مقهوم بريخت عن إمكان الإلغاء التام للإيهام فى 
العمل الفنى. 

وينبّه المؤلف إلى أنه ريما تبادر إلى ذهن القارئ أن البديل التجريبى الذى يطرحه ليس 
سوى واحد من التنويعات التطبيقية السينمائية المستمدة من النظرية البريختية ,كما نراها فى 
الأبحاث الحديثة ابتداء بالسينمائى الروسى ميدفيدكين ومرورا بالمسرحى «ماير هولد» 
وإيزنشتين» وفيرتوف, وشابلن» وجودار. واشتراوب؛ وكريس ماركو , وماكافييف.. الخ.. ولكن 
ومهما كانت تنويعات أعمالهم التى أرست بحد ذاتها توجهات متباينة تماما إلا أنها تقوم على 
أساس واحد هو النظرية الملحمية فى صياغتها البريختية, بيتما نجد البديل التجريبى المطروح 
هنا يحدد اختلافا أساسيا مع النظرية البريختية: فهذا المبحث يبنى تحليله على حقيقة مؤداها 
:أن اللتفرج فى صالة العرض مهما بلغت درجة محاولات إيهامه. وإدماجه فى الحياة التى 


حووكت 


يعرضها العمل القنى عليه يظل - طوال الوقت- محتفظا بقدر من الوعى بأنه حيال مجرد 
«عرض فنى» ولكن- مع ذلك - فإن هذا المتفرج يجد نفسه تلقائيا يتعامل مع الحياة التى 
يعرضها أمامه العمل بدرجة أو بأخرى من توحد الأحاسيس.., أى باستغراق فى الإيهام رغم 
التغريب وتلك هى - باختصار- جدلية وحدة الاضواء فى أعماق المتفرج والتى تجمع بين 
«وعيه أنه حيال عرض تمثيلى يحاكى الواقع؛ ويين رغبته فى «معايشة» هذه المحاكاة باعتبارها 
الواقع نقسه. 

وجدلية التناقض هذه هى التى تسم المتفرج بالطبيعة الخاصة التى تسمح بمخظف أنواع 
التأثير فيه. سواء بتغليب هذا النقيض على ذاك أو العكس, أما الحقيقة التى يستحيل نفيها 
إطلاقا فهى حتمية وجود هذا التناقض بطرفيه معا. واستحالة وجود جانب من شقيه دون 
الآخر. ومن هنا قدم المؤلف مصطلحه الجديد عن الكسر «النسبى» للإيهام. فمشكلة التفكير 
الذى شاب افتراضات بريخت هى تقديمه لمفهوم التغريب كطريقة او وسيلة لفصل المتفرج 
تماما عن الاندماج فى العرض أى: إنكار جدلية التناقض الحتمى الموجود فى أعماق أى 
متفرج .ومن ثم كانت الهوة بين النظرية والتطبيق فى مقترحات بريخت ترجع فى الحقيقة إلى 
مغالطة فى نظريته الديالكتيكية ذاتهاء والمشكلة تلمسها دائما عند التعامل المباشر مع المتفرج, 
إذ تجىء النتيجة دائما: اندماج هذا المتفرج مع شخوص العرض التمثيلى حتى فى اقصى 
حالات التغريب!! 

ولكن إذا كان بريخت يعتمد على وسائل «تغريب» الواقع الثابت المألوف من اجل إثارة 
الدهشة لما فى هذا الواقع من تناقض وسخف وظلم واستبداد.. ويدعو بالتالى إلى تغبيره فإن 
د. مدكور ثابت لاينكر وسائل التغريب البريختى ولا يرفض مشروعية البحث عن وسائل 
لكشف اشكال قهر الإنسان والثورة على تلك الاشكال. ولكنه يرفض -فحسب- افتراض 
بريخت بأن وسائل التغريب يمكنها أن تغير طبيعة العمل الفنى وأن تلغى عنصر الإيهام فيه. 

ويواصل مدكور ثابت جدله الخلافى مع التغريب البريختى فيؤكد أن بريخت ينظر إلى 
المتفرج باعتباره شخصا يأتى «كمراقب» وكناقد للفعل الذى يشاهده فى العمل الفنى؛ ولذلك 
من الضرورى أن يبقى خارجه بينما فى حقيقة الأمر أن بقاء المتفرج خارجا كليا عن العمل , 
الفنى هو تصوير يتناقض مع جدل الإيهام واللا إيهام الذى يتضمنه اتفاق العقد العرفى 
المسبق بين المتفرج وبين العمل الفنى. 

ويضرب المؤلف مثالاء أن بريخت يعتقد أن إحاطة المتفرج علما منذ البداية بالنهاية التى 
ستتتهى إليها الدراماء ( موت البطل مثلا) سوف يقلل من ترقب المتفرج واندماجه وسوف 
يسمح بمخاطبة وعيه لكن المؤلف يرفض هذا التصورء ويؤكد أن جمهور المسرح الإغريقى كان 
يعرف نهاية الاحداث التاريخية للمسرحيات ومع ذلك كان يقبل عليها بشوق ويندمج فيها. 
ويتساط المؤلف :كيف نفسر معاودة المتفرج مشاهدة العمل الدرامى مرات عديدة رغم أن 
هذا اللتفرج قد اكتشف من أول مشاهدة جميع أسرار لعبة التشويق فى هذا الفيلم او 
المسرحية.؟! 


-ه1ا- 


ديالكتدن الفرجة عند مدكور ثابت 
ويؤكد المؤلف أن المتفرج يتحول إلى مجرد «مراقب» فقط فى حالات انعدام التواصل مع 
العمل الفنى» أى فى العروض التى تمتلك قدرات وجماليات الفن والتى توصف عادة بالملل» 
والمتفرج هنا لن يتحول إلى مراقب يل وسوف يشعر برقض العرض ذاته! 
ويريخت لا يدعو بطبيعة الحال إلى عروض خالية من الفن» ومع ذلك فإن السير فى القضية 
على جانب واحد إلى النهاية (تحويل المتفرج إلى مراقب) قد أوصلنا إلى هذه النتيجة الغريبة, 
ولا نستطيع أن نفلت من هذه النتيجة المجتومة- فيما يرى المؤلف- إلا إذا أوقفنا القضية على 
قدميها ونظرنا إلى العمل الفنى (الفيلم/ المسرحية) باعتباره عملا يقوم على جدل الإيهام 
واللا إيهام معاء وان هذا الجدل لا يسقطه أحد على العمل الفنى من خارجه؛ وإنما هو 
مستمد من جوهر العمل الفنى باعتباره عاللا افتراضيا. 
المصطلحات الجديدة 
وفى نهاية جدل المفاهيم يورد مدكور ثابت المصطلحات الخاصة بتجريبية الكسر النسبى 
للإيهام وهى المصطلحات التى تلخص فى الواقع رؤيته النظرية التى يسطها فى الكتاب 
وتلتصق بها التصاقا عضويا.. 
١‏ الافتراض الفنى ( أو عالم الفن الاقتراضى): 
«العالم الافتراضىء هو عالم العمل الفنى فى مقابل «عالم الواقع». 
1 اللا إيهامى: 
وهو المصطلح الذى يقترحه المؤلف كبديل للصطلع الإيهام الكسور عن عمدية/ فنية. 
باعتبار «اللا إيهام» حقيقة ثابتة فى طبيعة القن مهما افترض فيه من إيهام أو واقعية 
إيهامية, فالعمل الفنى لا يعدو كونه «عالما افتراضياء ومن ثم فجدليته التحققة ابدأ 
هى كون الفن «إيهاميا ولا إيهاميا فى ذات الوقت» وان الفرق عند اختلاف 
الاتجاهات والمعالجات الفنية هو فرق فى الدرجة فقط بين الإيهامى واللا إيهامى. 
عندما يتم تحقيق أكبر درجة لكسر الإيهام. فسرعان ما تعود هذه «اللا إيهامية» 
المرتفعة الدرجة لتصبح مرة أخرى عالما إيهاميا افتراضياء ومن ثم فعودة اللا 
إيهامية المرتفعة مرة أخرى ويطريقة حتمية إلى كونها «إيهامية» يستلزم بالتالى كسرا 
جديدا للإيهام» يكون من شأنه رقع درجة اللا إيهامية مرة أخرى؛ وهكذا.. فى جدل 
متضل. 
0-4 الكسر الصدمى للإيهام: 
قباعتبار الكسر التسبى للإيهام يمثل البناء العالم اصطلاحاء فإن الكسر الصدمى 
هو وسيلة تحقيقه عبر أسلوب الصدمة؛ والمقصود بها أساساء ما تتيحه الوسيلة 
السينمائية على وجه التخصيصء حيث الإمكانيات المتفردة لتكنيك «الفقرات 
الصدمية» التى توفرها كل عناصر الفيلم وخاصة ما هو متوفر فى إمكانية فن 
المونتاج السينمائى. 


كك 


/ا- 


4و 


ويما يميز عمديته فى تحقيق كسر الإيهام خلال مسار متتابع من اللحظات. 

وأوضح مثل لتحقيق الكسر الضمنى للإيهام هو قى اسلوب «الكاميرا المختبئة» ليس 
فقط كما طالب بها دريجا قيرتوف من حيث ترك الحياة تسير فى مجراها امام هذه 
الكاميرا بلا تدخل؛ بل على العكسء باستثارة الأحداث من خلال الحيلة المديرة, 
بحيث تصبح هذه الحيلة هى أكبر تجسيد للإيهام لدى المتفرج بينما هو كذلك يعيش 
أندماجا فيها التقطته الكاميرا من ردود اقعال الحياة ذاتها. 

خاصية الإيهام بخلق الحركة السينمائية: 

سبق استخدام تعبير «الإيهام بخلق الحركة» لدى بعض المنظرين السينمائيين وذلك 
للتعبير عن خصوصية الاختراع السينمانى؛ حيث لا شىء يتحرك فى العرض 
الفيلمى إلا الآلة السينمائية نفسهاء وما يراه المتفرج ما هو إلا وهم وفى هذه الحقيقة 
العلمية كل ما يشكل جماليات السينما وفتياتها بدءا من التصوير مرورا بالحيل 
السينمائية وانتهاء بالمونتاج؛ لذلك ارتئى الباحث اطلاق صفة « الخاصية» عليها. 
الصحفيلمى والصحقسيتمائي: 

هى اصطلاح للإشارة إلى أحد أساليب البديل التجريبى السينمائى للمبحث؛ سواء 
فيها ما يتوجه إلى استفزاز الأحداث امام «الكاميرا المحاصرة» لاختبار قضية أو 
سؤال ماء أو ما يتبع مباشرة اسلوب التحقيق «الصحفى السينمائى» بشتى تطبيقاته 
المعروفة, ولكن بالإضافة التوظيفية لكل من الكسر الصدمى للإيهام؛ والكسر 
الضمنى للإيهام. 

وتأتى صياغة المصطلح لهذا الإدماج لكلمتى: الصحفى والسينمائى تعبيرا عن 
منهج فنى يعبر عن رؤية فنان إزاء الواقع؛ وليس مجرد جريدة سينمائية مهمتها 
الإعلام والأخبار. 

الكاميرا المحاصرة (يكسر الصاد): 

بالإضافة إلى ما يعنيه الحصار من التغاف وتخطيط وتوزيع أكثر من كاميرا مخبأة 
خلال هذا الالتفاف بما يعتبر المعادل لمعالجة السيناريو السينمائى الدرامى؛ فإن 
مصطح «الكاميرا المحاصرة» هو كذلك للتمييز عما ارتبط فى الأذهان ببرامج 
«الكاميرا المتخفية» أو «الخفية» فالتمييز بناء على اختلاف الوظيفة الفنية بين إمتاع 
التسلية. وإمتاع اكتشاف مضمون الواقع الراهن بهدف الوعى بتغييره. كذلك هو 
تميبز للكاميرا المحاصرة عن «الكاميرا المخباة» عند دريجا فيرتوف. 

القرجة المشاركة: 

الفرجة/المشاركة؛ هى من ناحية قى مقابل «المراقية» عند بريخت, ومن ناحية أخرى, ٠‏ 
تمييزا لها عن «المشاركة الوجدانية» فى دراما التطهير الكلاسيكية. 


اه 


-٠١‏ واقعية الآمر: 
يتوجه هذا اللبحث الفيلمى نحو بديل تجريبى يختلف عن الحل الملحمى البريختى 
رغم الاتفاق فى الهدف الوظيفى ٠‏ إشارة إلى أن البديل التجريبى السينمائى 
يستهدف بدوره الواقعية أيضا ٠‏ ولكتها واقعية لا تبحث عن تحققها عبر «عالم العمل 
الفنى» الذى لن يعدو ابدا كونه «اقتراضياء بل غير الواقع المعاش.. أى عبر «الأثر» 
الذى سيخرج به المتفرج المشارك من «عالم الفن» إلى « العالم المعاش». 
- الأكاديمية التجريبية - والتجريبية الاكاديمية : 
وهما الاصطلاحان المترابطان بصورة شرطية كل منها بالآخر «الأكاديمية» 
و«التجريبية» دون أن تتوقف الأكاديمية عند جمود وحتى لا تصبح التجريبية انفلاتا 
بلا منهج ٠‏ وتاكيدا لمنهج تناول الإشكالية الكبرنى الماثلة فى العملية التعليمية للفن 
عامة آلا وهى «إشكالية سبق النظرية على الإبداع» . 
وموضوع العلاقة المتبادلة بين الأكاديمية والتجريبية فى الفن الذى يمثل قضية فكرية كبيرة 
فى حقل الثقافة المعاصرة: هذا الموضوع الذى كان على راس همومه اختاره الدكتور مدكور 
ثابت ليكون محور بحثه فى رسالة الدكتوراه كما واصل البحث فى الموضوع نفسه فى 
السنوات التالية ؛ وضمن ثمار هذا بحث فى كتابه الكبير « النظرية والإبداع فى سيناريى 
وإخراج الفيلم السينمائى » . 
تلك لمحة موجزة عن المساهمة النظرية التى قدمها د. مدكور ثابت فى كتابه ولا نستطيع فى 
هذا الحيز المحدود - بطبيعة الحال- أن نقدم عرضا لهذا الكتاب الهام ؛ وإنما نكتفى بتلك 
الإشارة السريعة إلى مضمونه آملين أن يحظى ما يقدمه من اطروحات نظرية فى مجال 
السينما وفلسفة الفن بما يستحقه من دراسة ومناقشة بين التخصصين والمبدعين 
السينمائيين فبمثل هذه المناقشة والدراسة يرتقى الوعى القنى والإبداع السينمائى.. 


بقلم :جلال الجميعى 


ات 


الورقة الأولى 
الإيهامى مع اللاإيهامى 
تميان فى اليا 


دكات 


اللا إيهامى مع الإيهامى ...حتميان فى الفيلم 
باتقاق عقد عرفى مسبق حول العالم الاقتراضى للفن 





لماذا لا يتحرك المتفرج منا - فى صالة العرض السينمائى - بحركة أو فعل ايجابى تجاه 
الاحداث المعروضة أمامه على الشاشة ؛ والتى يشارك فيها بالتعاطف والمشاركة الوجدانية مع 
شخصيات الأبطال؟ 

..بمعنى آخر : لماذا تلك السلبية من حيث رد الفعل اثناء وجودنا قى صالة العرض ؛ رغم 
أننا فى حياتنا الواقعية/اليومية لا نعيش تلك السلبية بهذا الشكل المطلق ؟7) .. ولكى يتضح 
تساؤلنا اكثر , يمكتنا أن نتذكر أى مثال لممارستنا خلال حياتنا اليومية؛ فلو أن رجلا أى 
امرأة » وفى أى عصر من العصور, وقع بصره على شاب مفتول العضلات وقد انفرد بكهل 
عجوز وراح يكيل اليه الضريات القاسية, فإن موقفا ايجابيا لابد وأن يتخذه الرجل (أو المرأة) 
المشاهد لهذا الحدث غير الإنسانى , أى أن تعاطفا سينشا عند ذلك المشاهد ٠‏ ولكن تعاطفه 
لن يتوقف عند مجرد الفرجة على هذا الحدث ؛ بل لابد وأنه سيتحرك من موقف الفرجة إلى 
موقف التدخل الإيجابى لانقاذ العجوز الكهل من براثن المفتول العضلات الذى فقد هوية 
الرحمة الإنسانية . 

ولكن ... 

لو أن نفس الرجل ( أو المرأة) كان مشاهدا لنقس الموقف على شاشة العرض السينمانى » 
هل كان الرجل (او المرأة) سيتحرك من موقف الفرجة إلى موقف التدخل الإيجابى 

والإجابة - رغم النوادر القليلة لبعض البسطاء - هى بالنفى طبعا فإننا إذا ما شاهدنا نفس 
المشهد معروضا امامنا على شاشة السينما؛ فإن واحدا منا لا يتحرك بفعل ايجابى كمثل هذا 
الذى قام به فى الحياة اليومية حيال نقس الشهد. إن أحدا قى صالة العرض لن يتحرك - 
بالتاكيد- من مقعده ليقفز إلى الشاشة وينقذ العجوز من ظلم الشاب الطاغية كما فعل فى 
الشارعء ولو فعل ذلك لضجت الصالة استهزاء او اتصفته بالجنون 

وهنا يصبح التساؤل طبيعيا عن الفرق بين الحالتين : لماذا لا يتصرف الجمهور تصرف 
«فعل» ازاء الأحداث التى تعرض أمامه فى المسرح أو السينماء بالرغم من أنه يشارك 
بأحاسيسه , ولكن احاسيسه هذه لا تدفعه إلى أى تصرف أكثر من تعليق هنا أو هناك » أو 
ريما فى اقصى صورة تلك الصيحة فى «الترسوه التى تعودنا أن نسمعها من أحد المشاهدين 
فى مشاهد التشويق أو المفارقات الدرامية اليوليسية عندما يصبح محذرا البطل : «ارجع» .. 

ويمكننا أن نطرح التساؤل بصيغة أقربء فبينما يحتوينا - نحن المتفرجين - ظلام صالة 
العرض السينمائى, وييتما تستغرقنا صور العالم الفنى المعروض أمامنا على الشاشة 





(1) جدير بالذكر أن فحوى ذات السؤال قد القاه علينا اللخرج الكبير الاستاذ توفيق صالح فى قاعة الدرس منذ ان كنا طلابا بالعهد 
العالى للسينما بالقاهرة فى ملع الستينيات واذكر أن اجابتى قد تركزت مرجعيا على التفرقة الواردة فى مقولة بكتاب للدكتورة أميرة 
حلمى مطر مفادها أن كل مدرك جمالى هو مدرك حسى ٠‏ ولكن ليس كل مدرك حسى مدرك جمالى (للؤلف د. مدكور ثابت ). 





باصواته ويموسيقاه التى تصاحب أحداثه .... ألا نتوهم بأن ما نراه هو حياة فعلية نحياها 
مع الشخصيات ..؟ 

- السؤال إذن عن التوهم والإيهام . والسؤال نفسه ما اكثر ما أثير مثلما يرصد ويطرح 
ستولنيتز ذات التساؤل عما نحس به من «الأسى عندما يموت أحد أفراد أسرتنا(') قهل يؤثر 
فينا موت لير على نحو قريب من هذا؟ ومن جهة أخرى لو بدا أن صديقا أو قريبا يتجه نحو 
كارثة فإننا نقوم دون شك باتخاذ تدابير لمساعدته. أما تأمل الفن فلا مكان فيه للسلوك 
العملى». 

كذلك وتحت عنوان «مشكلة الإيهام فى المسرح » يطرح الارديس نيكول نفس التساؤل الذى 
نقترب به من بحث موضوعنا عن «الإيهام»: 

(هل الآداء المسرحى المعروض علينا(') فوق المسرح يخدعنا فيجعلنا نعتقد أن ما نراه هو 
الحياة؟). 

ومع التاكيد على العديد من الاستثناءات يعلق نيكول : «وحتى إذا فرض أن إحدى النوادرء 
أو عددا كثيرا منها , قامت الأدلة على أنه صحيح. فالحقيقة التى لا مطعن فيها أنه لا يوجد 
فرد واحد من بين جمهور من النوع العادى يمكن أن يخدع حقيقة فيعتقد عن وعى أن المنظر 
القائم على المسرح , والشخصيات الكائنة فيه تمثل احداثا واقعية , مهما كان وجه الشبه 
بينها وبين ( الأصل) وهى على التحقيق ليست جزءا من ذلك الاصل .. » وهو الأمر ذاته فى 
حالة السينما . رغما عما حدث - أو يحدث - من نوادر ٠‏ خاصة ما وقع منها مع بدايات 
الاختراع السينمائى ٠‏ أوحتى من قبيل ما يرصده دزيجا فيرتوف من نوادر يشرح بها 
تأثيرات اتجاهه «العين السينمائية» كالواقعة التى يحكيها من «عرض سينمائى » قاعة صغيرة 
مليئة بالفلاحين والفلاحات وعمال المصنع القريب () .. على الشاشة قطار يسير .. تظهر 
و تتجه راسا نحو الكاميرا » صرخة مفاجئة فى قاعة المتفرجين . امرأة تركض نحو 
الشاشة للقاء الفتاة . تبكى. تمد ذراعيها إلى الأمام ٠‏ تنادى الفتاة باسمها. ولكن الفتاة 
تختفى. على الشاشة من جديد يسرع القطار . يضيئون النور فى قاعة المتفرجين . يخرجون 
المراة التى فقدت وعيها من القاعة ..» وكل ما فى الأمر كما يذكر فيرتوف «أنها العين 
السينمائية, لقد صوروا الفتاة عندما كانت حية ؛ لقد مرضت الفتاة من فترة قريبة وماتت, 
والمراة التى ركضت نحو الشاشة و هى أمهاء اذ لا تمثل هذه النوادر الا شذوذا عن المألوف , 
وهى تحكى بسبب ذلك جنيا إلى جنب مع محدودية الحالات التى لا يمكن تعميمها على كل 
المتفرجين , كما لا يمكن العثور على تواصل دائم لتحققها. 

من ثم فلن ينتفى التساؤل اذا ما استحضرنا العديد من النوادر التى قد تحدث ويقصها 
البعض عن نفر من البسطاء أو ذوى الحالات الشاذة الذين قد يحدث أن يتجاويوا برد فعل 




















(1) ستولنيتز ( جيروم) : النقد الفنى - ص ٠؟6.‏ 
(؟) نيكول (الارديس) : علم للسرحية - ص 5:4١‏ 
(4) فيرتوف (ذريجا) : الحقيقة السينماتية , العين السيتمانية - ص .١5‏ 
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ايجابى مع المعروض عليهم باعتباره الحياة نفسها مثلما قد دحدث مرة أن كانت سيدة شابة 
ذات حساسية!") عاطفية مفرطة تشهد عرضا لتراجيديا (عطيل) وترقب الشرير ياجو وهو 
يخدع البطل باكاذيب خبيثة يقود بها القائد المغريى إلى حتفه , فنهضت فجأة فى وسط 
العرض من مقعدها . وصرخت نحو الممثلين فى المسرح : (أيها الاسود الضخم الأحمق ..الا 
' تدرك أنه كاذب؟) إن تصرفها هذا ريما كان دليلا على طيبة قلبها , ولكن من الواضع انها 
نسيت أن كل الحوادث (ايهام) » وأنها اتاحت للموقف العملى- بطريقتها الفجة- ان يغتصب 
الموقف الاستطيقى » ٠‏ بل وقيما هو أبعد من ذلك « يخطر بالبال بهذا الخصوص . ذلك 
الحادث () الذى قد يكون خيالياء والذى حدث فى شيكاغو عندما أطلق احد المتفرجين النار 
فى أثناء عرض مسرحية (عطيل) لشكسبير ‏ على الممثل الذى يلعب دور ياجو فأرداه قتيلا » 
وعندما أدرك ما فعل أطلق النار على نقسه .. وقد دفن الاثنان فى قبر واحدء كتب عليه 
(تخليدا لذكرى اللمثل المثالى والمتفرج المثالى)». : 

اننا نطرح هذا التساؤل مقارنة بإيجابية ردود افعالنا ازاء وقائع حياتنا اليومية, ورغمأً عما 
يمكن التقاطه بالمقابل من استثناءات ايضا فى بعض الظواهر الاجتماعية التى باتت تمثل 
«اغتراباء من شأنه ان يثير التساؤلات والبحث عن اجابات, كالتساؤل الذى تشير اليه ابتسام 
الهوارى عند التعرض لمناهج أبحاث العنف اذ بماذا9) نقسر وقوف المواطن فى الدول الغربية 
بشكل عام كمتغرج ودون محاولة بذل ما يستطيع من عون لقرنائه من المواطنين حينما 
يتعرضون لعدوان ؟ ويماذا نفسر مثلا الحادثة التى وقعت من بضع سنوات فى بروكلين 
بنيويورك فى عمارة ضخمة بها عشرات الشقق عندما هوجمت فتاة صغيرة اسمها كيت 
جيوفيز فى شقتها واغتصبت وظلت تستغيث لمدة نصف ساعة ثم قتلت دون ان يتحرك واحد 
من جيرانها لنجدتها أو حتى لابلاغ البوليس تليفونيا ودون ذكر اسمه ؟» فمثلا هذا التساؤل 
وإن قيل منطلقا لمنهج ما فى الأبحاث «وإن لم توضح الأبحاث الميكانيزمات النفسيةاة) المسببة 
لهذه الظاهرة بشكل كاف ( تعود - تبدد - رد قعل دقاعى نفسى ..الخ) بناء على 
استخلاصات الباحثة ذاتهاء الا انه يظل اعمالا لتساؤل لا يعدو ما يرصده كونه «اغتراباء بما 
هو استثناء » ويما لا يمكن من التعميم بناء على اغتراب هو استثنائى ٠‏ فالطبيعى والاكثر 
عمومية هو ايجابية رد الفعل فى الحياة فى مقابل العكس ازاء تلقى عالم العمل الفنى ؛ ويما 
استدعى تساؤلنا الاساسى عن هذا الفرق . 

لماذا أذن هذه السلبية التى نعيشها فى صالة العرض حيال الأحداث من حيث عدم توفر 
«الفعل الايجابى» وهى الذى نمتلكه يقدر أو بآخر -ولا شك- فى حياتنا اليومية؟ 

أنه تساؤل على بساطته انما تحمل اجابته -عند التوفر عليها- الكثير من رصد خواص هذا 
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الفن الذى بدا اختراعا آليا سرعان ما وجد نفسه يقتحم محراب بقية الفنون ..ليمتلك نفس 
خواصها التى جعلتها فنونا من حيث علاقاتها بواقع الحياة .. ومن ثم فهدف الوقوف على 
الإجابة لا يصبح مجرد ترف تنظيرى , وانما وعيا بإمكانيات هذا «الوسيط الآلى» المسمى 
بالفيلم من اجل استغلاله الوظيفى اثرا وتأثيرا فى الجماهير العريضة التى تقبل على 
الاستمتاع به فنا .. وهو الاستمتاع الذى يبدا باستغلال التطهير الأرسطى حتى لذة 
الاكتشاف الذهنى عند بريخيت .. 

سوف تشير عملية البحث إلى أن رصد مثل هذا التساؤل , بل ومحاولات الإجابة ٠‏ انما قد 
تم التعرض لهما بشكل أو بآخر » فمثلا وعند رتشاردز - وكما أخذ ت . س . اليوت . برأيه 
فى بحثه المشهور (دانتى) - نجده ه يميز الاعتقاد برأى علمى!') ٠‏ وبين ( الاعتقاد الانفعالى). 
أما الأول فينطوى على استعداد السلوك على نحو معين , فإذا لم يسلك الشخص وفقا 
لاعتقاداته , قلنا أنه لا (يعتقد بحق) ما ينادى به . أما فى تذوق القن , فليس هناك إلا مجال 
ضئيل للفعل ؛ أو لا يوجد له مجال على الإطلاق. فهنا تعد اعتقاداتنا كما يقول ريتشاردز 
(موافقات مؤقتة) .. نقوم بها من أجل (التجرية التخيلية) التى تتيحها هذه الموافقات» ؛ (مبادئ 
النقد الأدبى ص 378) و هكذا يسترسل ستولنيتز قى وصفه لهذا المفهوم بما يكاد يتطابق مع 
المقصود فى هذا التحديد الاصطلاحى بالافتراض الفنى ؛ حتى ينهى موضوعه مذكرا بقصة 
(فى المرأة) عندما اعريت اليس عن عدم تصديقها(١')‏ عندما وجدت لأول مرة حيوانا من نوع 
(وحيد القرن) فاقترح عليها وحيد القرن (صفقة) (إذا اعتقدت بى قساعتقد بك)؟ حسنا » 
تصور أن أليس هى المشاهد الجمالى ؛ ووحيد القرن هو العمل الفنى الإيهامى - 1/13/66 
عاعناع8 وعندئذ ستكون (الصفقة) بين الاثنين شيئا أشبه بهذا ».. وهو من ثم أشبه يما قد 
يعتبر اتفاقا مسبقا بين مرتاد العرض الفنى والعمل الفنى ذاته » ان ما سوف يتلقاه لن يتعدى 
كونه افتراضا فنيا بكل ما يستتبعه هذا الاتفاق حول تلك ( الافتراضية ) المتعاقد عليها ضمنا 
وعرفا ويما هو الفن .. 

صحيح ان ستولنيتز يعرض لموضوع الاعتقاد الجمالى ضمن تحليله لقضية الحقيقة الفنية 
ليؤكد أن الحقيقة «ليست هى العنصر الوحيد المكون للفن!١')‏ كما أنه ليس من مهمة الفن 
توصيل الحقيقة» وهو ما لا يستلزم منا توقفا للمناقشة هنا , ولكنه - أى ستولنيتز - لكى 
يصل إلى ذلك يطرح الموضوع الذى قتصدناه فى صيغة مؤداها «وعلينا أن نعترف 
بالاختلافات بين اهتماماتنا المعرفية ويين اهتماماتنا الجمالية ... 

ومن هنا فإن ( الاعتقاد الجمالى) يتبغى ان يتميز عن الاعتقاد الأمثل من وجهة النظر 
المعرفية وهو الاعتقاد الذى لا يقبل الااما هو صحيح ويرفض كل ما هو باطل . 
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ويقودنا نيكول إلى كولردج الذى قال فى هذا الموضوع: 

« إن الايهام السرحى الحقيقى فى هذا ٠‏ وقى كل الأمور الأخرى ٠‏ لا يتوقف على ما يتخيله 
العقل من أن الذى يراه هو غاية ٠‏ ولكنه يتوقف على تقاضيه عن الحكم بأنه ليس غاية (9).. 
وذلك ليس لأننا لا نتخدع انخداعا كليا على الإطلاق , أو شىء من قبيل هذا ٠‏ ولكن محاولة 
التسبب للناس فى :أكبر انواع الإيهام الذى تطيقه حواسهم , وهم جلوس فى المسرح . هو 
خطأ شنيع لا يصدر إلا عن الأفهام الوضعية التى تبذل أاقصى جهدها فى القيام بالاثارات 
الطارئة المتكلفة, لشعورها بعجزها فى التأثير على القلب أو العقل » . ثم يعلق نيكول على 
مقولة كولردج فيقول: « قهذا الاصرار على ( التعطيل الإرادى للانكار) وهذا هو نص عبارة 
كولردج فى موضوع آخر قريب من هذاء هو من الأهمية بالمكانة القصوى. 

صحيع اننا حينما نشاهد المسرحيات الواقعية ومسرحيات المشكلات الاجتماعية ٠‏ قد نربط 
الحوادث القصصية التى تظهر على السرح بالحياة التى حوانا , ولكنا حتى فى مثل هذه 
الاحوال لا نتساءل عما إذا كنا تأخذ القصة مأخذ الحقيقة ؛ بينما يجب أن تعتبر القصة دائما 
رمزا للحقيقة أو تركيزا لها , وليس بديلا منها ». 

وقد تتفاوت الاجتهادات فى الإجابة على مثل هذا التساؤل الذى يبدو بسيطا ولكن حقيقته 
عميقة ؛ الا ان اكثر الاجتهادات قوة فى فرضيتها تبعا لما يتوصل اليها البحث ترجع السبب 
إلى عنصرين : 

الأول : حفز الحواس أو اخمادها ؛ والمقصود بها أن الفرد فى حياته الواقعية انما تظل 
كافة حواسه متحفزة دائما للعمل . اما فى حالة تلقى العمل الفنى فإنه فيما عدا حاستى 
الرؤية والسمع (العين والأذن) يتم اخماد بقية الحواس يْحيث تتحول الطاقة الكاملة للانسان 
إلى حالة من النقصان التى لا تتيح له الإيجابية فى أى تصرف ٠‏ وإن كان ذلك يدخل فى نطاق 
تصنيف الفنون «على أساس (") من حواس الإنسان المختلفة : فهناك فنون تقوم على الحاسة 
اللمسية العضلية مثل الرقص والرياضة ٠‏ وفنون تعتمد على حاسة الابصار : كالتصوير 
والنحت والعمارة » وفنون سمعية كاللوسيقى والشعر والأدب ؛ اما فيما يتعلق بحاستى الشم 
والذوق فقد ذهب اغلب العلماء والمفكرين إلى أنهما ‏ وان أمكن أن يترتب عليهما فنون صغيرة 
: مثل فن صناعة الروائح أو فن الطهى ‏ موضوعاتهما لا تكون فنونا جميلة بالمعنى الدقيق 
للكلمة : ذلك لارتباط موضوعاتهما بإشباع اللذات الجسمانية وتلبية الوظائف الفسيولوجية 
والبيولوجية فى الإنسان , ومن ثم فإن موضوعات هاتين الحاستين تعد من الموضوعات التى 
لا يمكن فيها تأمل الصورة المجردة أو محاولة تعقل العلاقات التى يمكن أن ترتب موضوعاتها 
وفقا لهاء وغاية انتاج هاتين الحاستين نوضوعات تتصف باللذة أكثر مما تتصف بالجمال ». 


(11) نيكول (الارديس) : علم اللسرحية ص ؟8. 

يشير نيكول فى الهامش إلى أنه عن مماضرة عن 273182 06 27087255 1106 نشرت فى مجلة 05ائ108 16 لإئ73عائن] 
رصمحمم 

(17) د - أميرة حلمى مطر : فلسفة الجمال - ص 49 , .5 


م 


اذ هكذا تؤثر السينما أو تتعامل مع اثنتين من حواسنا : السمع والبصر .. ولكن طالما اننا 
بصدد عقد مقارنة بين الفيلم والواقع » يتوجب أن نضع فى اعتبارتا جماع ممارساتنا 
الواقعية » والتى تشتمل على حواس اخرى غير السمع والبصرا“') . وهى الشم والتذوق ٠‏ 
واللمس , فهل يمكن للسينما أن تتضمن كل هذه الحواس ؟ .. أيمكن تصور ذلك ؟ 

وعلى ما يذهب المنظران السينمائيان ستيفنسون ودبريكس , فإن حواس التذوق واللمس 
والشم" , لا يدخل فى مهمتها «التوصيل» (أو الإخبار) بالتجرية الفنية , ذلك أنهم اكثر 
محدودية من حاستى السمع والبصر .. إنهم بالتاكيد يحققون العديد من الامتاعات الحسية 
ولكنها امتاعات تنتمى إلى عالم الممارسة الإيجابية , اكثر منها إلى تلقى الانعكاسات الفنية , 
وربما كانت حاسة الشم أقرب إلى السلبية كذلك ولهذا كانت الوحيدة بعد السمع والبصر 
التى اجريت تجارب على استخدامها .. هذا بالإضافة إلى إن هذه الحواس فى الغالب يمكنها 
الاعتماد على حاستى السمع والبصر. 

الثانى: الاجتهادات فيها يقابل ما اسميناه عنصر الافتراض الفنى إزاء مشاهدة العمل 
المعروض ‏ والمقصود بها تلك النسبة - زادت أو قلت - لدى المتفرج التى تظل ولو على سطع 
وعيه بمثابة المنبه الدائم طوال مدة الفرجة « بأته حيال مجرد عرض فنى وليس حياة واقعية» 
وهو ما يتمثل فى خاصية ه افتراض دائم بأن المعروض هو مجرد عالم فنى » أى « الافتراض 
الفنى » وفقا للمسمى الاصطلاحى الذى نطرحه هناء بالرغم مما قد يبدو من أن البحث ل 
يطرح جديدا من حيث محاولة رصد عنصر «الافتراض الفنى» فى العملية الفنية «ابداعا 
وتلقياء باكثر من تحديد اصطلاحى ؛ ولكن بعض الجديد حقا - والذى بسببه تتبدى حتمية 
"هذا الاصطلاح الخاص- هو فى المحل الأول ذلك السياق الخاص بمقهوم الفن /اللعب , الذى 
يطرحه بحث آخر لنالا') استنادا على حقيقة عنصر الافتراض الفنى هذا , بما من شأنه أن 
يقف بنا على الحقيقة الأكثر أهمية وجدة , ألا وهى ما يمثله الافتراض الفنى من عنصر 
«اللا إيهامية» فى الفيلم , فهى بالتالى حتمية فى وجودها به ٠‏ دون أن تنفى بالتالى حتمية 
فنية اخرى هى عنصر ه الإيهامية » نتيجة لما نعتبره اتفاق العقد العرفى المسبق بين جمهور 
الفيلم / الفن ٠‏ وبين هذا الفيلم / العمل الفنى , ومنذ ما قبل ارتياد صالة العرض ٠‏ وأثناء 
تلقى العرض من على شاشة الاضواء الموهمة بالحركة والحياة ٠‏ إذ مثل الحياة , فإن الصراع 
موجود كذلك فى الفن , ولكنه مجسد عبر ايهامية العرض؛ بحيث يعيش الجمهور كطرف من 
اطراف النسق , سواء بالمشاركة أو بالتمثل أو حتى بالمعايشة الذهنية كما فى الحالة 
البريختية» .. و هو ذات الصراع الموجود فى تسق اللعب .إن كانت الإيهامية فى نسق اللعب 
قد تكون مجرد أرقام أى أشكال أو مجرد خطوط ونقاط ومساحات, لتصيح «تجريداء . دون 
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أن يبتعد هذا التجريد عن ممارسته عبر جوهر تحقق الواقع وهوه الصراع» . لكنه- وتلك فى 
نقطة التوقف الهام-... الصراع الذى يتحول عبر الاتفاق على الممارسة الإيهامية , إلى مجرد 
«المباراة» دون أن يصل إلى ممارسة حقيقية للصراع . من قبيل ما قد يدفع ثمنه أطراف 
الممارسة فى النسقء وإلا قتل المتلاكمان أو المتصارعان فى الحلبة كل منهما الآخر. 

قفى مجال اللعب يشير السيكولوجيون ٠‏ قيما يتصل بالمباريات الترفيهية بين الكبار» إلى 
أن الألعاب قد تكون أسلويا اجتماعيا مقيدا و محددا قد يحرر الفرد من الصراع الذاتى 
اليسير فى حناياه , قالألعاب تتيح له فرصة المغامرة بأقل خسارة )1١(‏ , فتعد له المحيط 
لعلاقات اجتماعية بناءة يغدو فيه قادرا على التفاعل فى ملات أمين وفى إطار من المعارف 
السلوكية التى ينشدها ويتوقع منها ما يريد . فالمباريات كما يراها البعض سليمة وآمنة من 
الناحية السيكولوجية إذا ما قورنت بأنماط العلاقات الأخرى التى يقوم فيها السلوك على نوع 
من أنواع الآلفة ولا يمكن التكهن بعواقيهاء. 

ويصدد هذا الافترض المسبق كعامل فاصل بين ممارسة الواقع وهذا النسق/الفن ٠‏ يلتقى 
نسقا الفن واللعب فى امتلاكهما لذات العامل , قمثل الفن نجد أن ٠‏ لكل لعبة طابعها الفريد 
الذى يحدد سلوكياتها التى يحتذيها كل فرد فى أى مكان وفى أى وقت ؛ فإذا ترك اللاعب 
حياته الجارية ودخل ميدان المباراة ‏ فإن التفاعل مع الطريقة لا يغير من حياته تلك , وليس 
هناك ما يضنى حياته الجارية مما يجرى خلال المباراة0"). وإن كان هناك أقران تحتدم بينهم 
المعركة على مائدة البردج كما تحتدم بينهم وهم بعيدون عنهاء وهناك من يقذف بالكرة بالحدة 
التى يزيح بها الثلوج من طريقه عندما يغطى الطرقات وهو سلوك لا صلة له بالمباراة؛ ودخيل 
على الحياة اللجارية فى واقعها. كما هو دخيل على القاعدة التى نسميها مباراة». وهذا رغم 
ما نجده من أن «هناك النقيض أيضا كما هو فى أى شىء ؛ فإذا كانت الألعاب تكفل سلامة 
الحياة لبعض الناس. وتستخدم كعلاج ناجح لآخرين ؛ فإنها قد تكون مدمرة أيضالة0, 
ولنتصور لاعب الهوكى الذى فقد إحدى عينيه ؛ أو لاعب كرة السلة الذى يعانى من ضعف 
الطلبء أو المغامر الذى يتهجم على زميله باللفظ النابى على طاولة البريدج. او الأب الذى 
يغامر بثمن الطعام .. أو الطفل الذى يذرف الدموع على خسارته فى الرهان». 

إن كلا النسقين يقومان على أساس من الاتفاق المسيق على ممارسة اللعب أو الفن أى 
كونه اتفاقا على أن ما تجرى ممارسته هو إما ه لعب» أو« فن » وأكنه ليس بحال من الأحوال 
هو ممارسة الواقع .إذ ليس من واقع فى العملية برمتها إلا كونها الاتفاق على أنها ليست 
الواقع وهو ما يشير مباشرة الى كونه الاتفاق على أنها ممارسة فى اطار« ايهامية بالحياة », 
ويما يقود الى عنصر «الافتراض الفنى» فى نسق الفن بما هو ذاته «لعبة» كما يقود كذلك إلى 
عنصر فى «قانون اللعية» قى نسق اللعب بما هو فى ذاته داتفاق على قانون» . 
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وجدير بالذكر أن رصد عنصر الاتقاق بين نسقى اللعب والفن , لا يعنى أن مجرد توفره 
فى أى نسق يعنى_انتماء هذا النسق الى أى من اللعب والفن , والا اصبح عقد الاتفاق 
الاجتماعى لعيا أو قنا » أو صار العقد القانونى بين شريكين لعمل انتاجى أو تجارى كذلك 
لعبا أى فناً. ان الاتفاق فى نسقى اللعب/الفن , هو اتفاق مشروط بنوعية النشاط المتفق عليه 
قى كل منهما ٠‏ فالاتفاق فى الفن قائم على أن النشاط موضوع هذا الآتفاق هو نشاط ايهامى. 
وحتى اذا كانت ثمة قناعة مثلا بما «يرى ميتز أن (-؟) انطباع الواقع تؤكده الحركة على 
الشاشة التى هى دائما حركة (واقعية) نقبلها طواعية على أنها حركة الاشياء فى الواقع لا 
حركة الضوء والظل » فما هذا التقبل فى الحقيقة الا بناء على اتفاق مسبق بأن هذه هى 
طبيعة اللعبة أى ايهاميتها . 

وحتى عندما يتوقع أندريه بازان بسرور « أن يأتى وقت يمكن فيه أن تملا الشاشة ذات 
البعدين بالصور(") الكاملة البروز هادما الفرق الرئيسى بين ادراك ما على الشاشة والادراك 
الفعلى». فانه فى الحقيقة يؤكد على تناقض فى نظريته أصلا , لأنه التصورالتظرى الذى 
يعنى بهذا التوقع امكانية أن يستوى ادراك الواقع مع ادراكه فى الفن ؛ وهو ما يمكن الرد 
عليه ببساطة شديدة فى هذه الحالة بالتذكرة بفن آخر هو« المسرح » الذى يحتوى داخل اطار 
خشبته أناسا حقيقيين ( ممثلين ) دونما حاجة لاختراع «٠‏ البروز والتجسيم فى الصورة », 
ومع ذلك يبقى هذا المعروض على خشية المسرح مجرد لعبة اسمها الفن , والا لنهض من بين 
مقاعد المتفرجين أناس يتمتعون بالشهامة لحماية البطل من خصمه الشريرالذى يستفز كل 
مشاعر انسانية ٠‏ ولكن كل شهم بين هؤلاء النظارة يعلم علم اليقين أنه ازاء فن وليس واقع » 
ويتعامل معه بنفس محدوذية رد الفعل التى يتعامل بها مع أى لعبة ٠‏ ويالطبع لن يتوقف 
التواجد الحتمى لعنصر الاقتراض الفنى على المتلقى وحده ٠‏ بل هو كذلك - وتلك هى أهمية 
كونه تعاقدا - انما متواجد بالحتم أيضا فى الطرف الأول / المقابل . أى ابداع العمل الفنى 
ذاته »اذ حتى فى « الطبيعة التى تفترض أن الممثلين يؤدون أدوارهم وهم يتظاهرون بأنه ليس 
هناك متفرجون 9") .ولكن بالرغم من افتراض هذا التوهم فان الممثلين موقنون بأنهم لا 
يؤدون السرحية لانفسهم وحدهم ٠‏ ولكنهم يستخدمون حيلا معينة لتاكيد اتصالهم بكل 
متفرج فى المسرح .حتى الهمس لابد وأن يكون جهيرا وموهما بأنه خافت »..هكذا هى لعبة 
«وحين يختفى شخص (") عن الأنظار ( فانه يستمر فى الوجود بهويته فى مكان ما فى 
الديكور المختفى عنا . ليست للشاشة ( أجنحة ) » فهكذا يذكر بازان نفسه بما يؤكد أنها 
اللعبة فى كل من اطار خشبة المسرح واطار الشاشة رغم أن حديثه منصب على التفرقة 
النوعية بينهما « ليست للشاشة أجنحة كالتى للمسرح »ء تتيحها للممثل الذى ينتظر حتى 
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يطلب منه أن يدخل إلى خشبة المسرح ويينما أن هذه لعبة ٠‏ أفلا يكون بالقياس اختفاء منظر 
بالقطع لعبة ؟ 

ويالمثل « بينما لا تخرج أصوات الكلمات التى يقولها أحد الشخوص على الشاشة بالضبط 
من بين شقتيه 9") . ولكن من مكبرات خلف أو بجانب الشاشة , فان هذه الأصوات تتفق مع 
حركات شفتيه بحيث تؤكد لحاستى النظر والسمع لدينا أن هذا الشخص موجود أمامنا كما 
يحدث فى الحياة الواقعية , اذا كان الصوت للمنتخدم غير متزامن . ضاع هذا المؤشر أيضا. 
فى رأى ميتز من المؤكد ان هناك حدا أدنى لعدد مؤشرات الواقع التى تحتاجها قبل أن يمكن 
لصورة ما أن تعطينا انطباعا بأنها واقعية » وإكن مبدا الاقتراض الفنى هنا سوف يرقض 
فكرة ميتز حول هذا الحد الأدنى , اذ فى الحقيقة ستبقى الحاجة الى هذه المؤشرات الى ما لا 
نهاية دون أن تصل الصورة أبدا الى كونها الواقع ذاته » وهو ما يعيه بدرجة أو بأخرى أثناء 
العرض ٠‏ ولكن بدرجة تامة قبل ارتياد دار السينما أى متفرج جاء لمشاهدة الفيلم وهو محمل 
بداخله بعنصر الافتراض الفنى ولهذا نجد علماء النفس فى أمريكا وفرنسا - بصدد 
تعرضهم لدراسة ظاهرة النجاح الذى تلقاه أقلام جورج لوكاس المغرقة فى الخيال العلمى - 
وقد جاء ضمن استنتاجاتهم المشتركة أن : ٠‏ مخلوقات لوكاس : تنقل حروب الأرض الى 
منطقة أخرى بعيدة *) من موقع الجالس على مقعده فى صالة مكيفة يعلم أن ما يراه خيالا 
سينتهى بعد العرض ويعود أليه امنه مرة اخرى » . اى ما يؤكد حقيقة وجود عنصره 
الافتراض الفنى » لدى المتفرج طوال فرجته على العرض الخيالى ٠‏ وطالما أن السينما/الفن 
مثل الشعر الذى حدد له أقلاطون!") «من بين صفاته بعض خصائص المحتال والمخادع 
والوهم الذى يستغرقك بما يقدمه لك » . وحيث لنفس السبب يرى ستيان :« أن (المسرحية 
الطبيعية ) هى تناقض!") فى التسمية , باعتبار أن المسرحية لا تستطيع أبدا تقديم الحياة 
بصدق كامل فلابد لها دائما فى النهاية أن تغشنا ...وهو ( المسرح ) يفعل ذلك مدركا أننا 





وهكذا فانه ه يحمل المتفرج - طبقا لبنود العقد - على أن يصدق ما يراه »(8) ولكنه من 
ناحية أخرى يظل متأكدا بالافتراض الفنى أنه ازاء مجرد عمل فنى والمتفرج يصل الى اية 
قاعة للعرض التمثيلى وهو يتوقع أن يكون على شىء من الاتقاق مع رفاقه المشاهدين!؟') حين 
يضحك وحين يعانى. وهذا هو المستوى الآخر من الاتفاق. ليصبح بالتالى اتفاقا مثلثاء وليس 
اتفاقا ثنائيا. 

ويلتقى التصور الاصطلاحى هناء بذات التصور والاصطلاح لذات المفهوم تقريباء لدى د. 
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ابراهيم حمادة» وإن أورده مقتضبا موجزا عندما يقول : «قبل ان يجلس المتفرج فى مقعده 
بصالة المسرح. لا يحتاج إلى تذكرة بأن هناك عقدا غير مكتوب بينه وبين العرض المقدمل:".. 
بأن ما يراه قوق خشبة المسرح مشابه للحياة وغير قابل للمراجعة الحرفية طبقا لما يحدث فى 
الواقع». هذا كما أن النص المسرحى مكتوب على أساس اصطلاحى مدرج فى هذا العقد 
العرفى. فهو اذا لم يكن - حقيقة - واقعا حرفياء فهى كذلك بالنسبة للمتفرج(١)..‏ أى ويما 
يشير مباشرة إلى المقصود هنا بالتواجد الحتمى لعنصر «الافتراض الفنى» الذى يسيغ بدوره 
مسحة الواقع على اللا واقع؛ وكأنه منطق اللا متطقء ولكنه المقبول هكذا بما هو عليه باعتباره 
الفن وليس الواقع ذاته. عبر التسلح بالافتراض الذى لولاه لتعامل المتفرج مع ما يتلقاه 
باعتباره واقعاء ولتحولت لحظات العرض إلى ما لا تحمد عقباه. 

ولسوف نلتقى بنظرية بولى عن البعد المادى (أو الوهم الضرورى). مثلما نجدها لدى شيلا 
داوسنء وهى من اتباع بولى المتحمسين, وسوزان لانكر التى تشبه آراءهاء فى أن الفن وهم, 
آراء بولى فى نظريته. وهى ذات النظرية التى فيها «كثيرا ما يشار إلى الحالة الخيالية؟.. 
حالة المشاهد الذى يصعد به الى الى المسرح لينقذ البطلة التى يهددها الخطر ويقال عن 
هذا الرجل انه فقد البعد المادى » ( أو الوهم الضرورى ) - استنادا الى نظرية بولى فى هذا 
الصدد (" , ولكن جورج ديكى يرى ان« التفسير الأفضل فهو أنه ( هذا الرجل ) فقد عقله 
ولم يهتم بالقواعد والأعراف التى تتحكم بظروف المسرح 412"). أى ان الخلاف يتركز فى 
التفسير ؛ ولكن يبقى الاتفاق الضمنى على عنصر الافتراض المسبق ٠‏ حيث كما يستطرد 
ديكى ان ٠‏ القاعدة التى تهمنا فى هذه الحالة هى التى تمنع المشاهدين من اقحام أنفسهم 
فى حدث المسرحية . ولجميع الأشكال الأدبية الشائعة.قواعد وأعراف مماثلة لهذه » ..فهذا 
هو اقرار ديكى » حتى وان كان موقفه متمثلا فى مقولات من قبيل : ٠‏ اذا كانت نظرية البعد 
المادى طريقة معقدة مضللة للحديث عن تفسير الأشياء أو عدم القدرة على تفسيرها » فلا 
حاجة الى الاهتمام بها" . بيد أن أتباعها يعتبرونها الخطوة الأساسية الأولى لآية نظرية 
جمالية ». 

ويتجسد المستوى الحقيقى للعبة فى عنصر الاتفاق/الافتراض الفنى الوارد مع صاحبه الى 
قاعات العرض ..عندما يصبح اتفاقا على الا يتفق المتفرج مع نقسه , وهو المستوى الذى 
تلعب عليه تنوعات الدراما الحديثة ه حيث لا يتاح للجمهور أن يتفق اتفاقا سهلا مع نفسه(") 
أو ....حيث يقسم عقل المشاهد المنهمك فى محاولة بناء صورة انفعالية أو عقلية راسخة 
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دواد 


للمسرحية فى ولاءاته.. فالكاتب قد يحمل وجهة نظر مستقلة بحيث لا يقبل أن يترك مسرحيته 
تتزلق الى الصيغة الجاهزة ؛ صيغة الرأى المكون مسبقا . ولا الى مصطلحات التقاليد 
الراسخة ء . اذ بناء على ملكة لعب دور الآخرين بالتقمص من ناحية: ويناء على الامكانية 
التى يطرحها عنصر الاقتراض الفنىء فان «المزيج العام بين دافعنا لآن نجد انعكاسا لأنفسنا 
فى شخصية ماء ودافعنا للتراجع للحصول على فرصة أفضل لرؤية هذه الشخصية من 
زاوية صحيحة(”"" , هذا المزيج يعطى التضاد المتكافئ المشترك فى كل اللسرحيات». فان 
الدراما عبر هذه الممارسة الجدلية مع الجمهور انما تدخل اطار اللعبة 

ومثل اللعبة التى نجهل قوانينها التى يمكن أن نتفق عليها مسبقا , فلا يمكن لنا بالتالى آن 
نلعبها , تلتقى كذلك بالفن الذى نفتقد حوله اتفاقا مسبقا يتيح لنا فيه ممارسة اللعب/الفن» 
٠‏ مثل فن الأويراء وهى التى «طالما هاجمها النقاد فى بلاد وعصور مختلفة!") لأنها...فن يقوم 
على تقاليد مصطنعة غريية لابد للمشاهد أن يتقبلها مقدما . اذا اراد أن يستمتع بالأويرا» . 

وما يقال عن الأويرا يقال عن الحركات الطليعية فى الفن عامة ٠‏ وفئ السينما خاصة .. 
والتى تطرح قوانينها الجديدة . متمردة على التقاليد والمواصقات السائدة ٠‏ وطالبة بدء 
الاتفاق مجددا على ما طرحته توا من قوانين جديدة . من هنا - وعلى سبيل المثال - يقال 
بالترتيب على ذلك « فعلى الرغم من(") أن غودار يفلت من أى تصنيف الا أن شيئا لا 
يستطيع أن يمنع غالبية مشاهديه من اضفاء تصنيف معين على أعماله يجعلهم لا يتقبلون 
اللعبة- - ( العقد ) بالشكل الأمثل , وقد يصل هذا الى حد التجاهل ؛ تجاهل اعماله , والتافف 
من رؤيتها..» 

أن البدء بعملية « اختيار » العمل الفنى أو الأدبى ذاته «يتضمن حتما معرفة قواعد اللعبة 
مع تقبلها » وهو ما يستطرد فى شرحه أستاذ الأدب المقارن الدكتور تشورانسكو على اعتبار 
أن ه ما يصدق على المؤلف يصدق بالمثل على القارئ ٠‏ فالاثنان يقبلان على الفور الأوضاع 
المقررة سلفا(”؛) . والقارئ على سبيل المثال يوافق على التخلى عن بعض المعايير الموضوعية » 
كمبدا التماثل , والحاجة الى المواءمة بين العلامات والأشياء . هذه المبادئ لم يفكر قيها 
القارئ تفكيرا حقيقيا ٠‏ وهو مع ذلك يطبقها فى حياته بكل بساطة ٠‏ ويمكن القول بأنه فى 
الواقع يجهلها ٠‏ ولعل من الأيسر له حين يقرا أن يتظاهر بأنه يجهلها. وعلى أية حال فانه 
يسره أن يتظاهر , لأن ذلك يساعده فى مشروعه : فهو لا يبحث فيما يقرأ عن واقع الأمور , 
واكنه يبحث عن حقيقة الأشياء » ويتوصل الى هذه الحقيقة العميقة بطرق شتى ٠‏ ويقتنع 
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حخود 


برسالة كتكون من تصاوير شباذة شذوذا فاجشا » وهى محسوسة يطبيعتها » طبيعة الصور , 
ومجردة بسبب. العلاقات التى تمبتثيرها , وهو يعرف أنه لن يكتشف أشبياء أو مفاهيم بحتة , 
واكن صورا ورموزا تنتمى الى عالم مصطنع وملون بآلوان قوس قزح) وهو يتعهد بالاستماع 
باخلاص لكلام لعله لا ينتظر منه سوى حزن أو أثارة ويقبل أن يسىء. البعض معاملة اللغة . 

أن يقدموا له حديثا مقننا ٠‏ يتبين فى الكثير من الأحيان أن حل الغازه عمل شاق وغير محقق 
» وعلى ذلك فهو يسلم بأشياء كثيرة » ويقدم تتازلات لا يشعر بها الا بشىء من الغموض » . 

والخلاصة أن ما يعنيه الاقرار بعنصر ه الاتفاق المسيق » فى ممارسة نسقى «اللعب/الفن» 
هو أن ثمة درجة من الوعى المسبق لابد وأنها متوافرة بل ومتواجدة دوما عبر ممارسة أى من 
النسقين , والا تحول أى منهما الى ممارسة فعلية لصراع الحياة قد يكون ثمنها فقدان الحياة 
ذاتها , فالاتفاق من ناحية انما يعنى ضرورة شرطيته بالقانون الذى يحكم هذا الاتفاق , والا 
ما صار اتفاقا » لان الاتفاق فى جوهره يعنى تقنين علاقة والاعتراف بها , كما أن الوعى بهذا 
الاتفاق يظل شاخصا فيما نسميه « اللا ايهامية» فى ممارسة / الفيلم / الفن » ويما يطرح 
مساحة واسعة للتلاعب بها , طالما أنها المساو لوجود الاتفاق/العقد المسبق , تماما مثل 
المساحة الواسعة للتلاعب باللايهامى الموجودة فى التص العرفى لهذا الاتفاق المسبق , ويما لا 
يمكن انكاره كوجود حتمى للعنصرين معا , كما لا يمكن معرقة أين ومتى يبدأ أحدهما 
وينتهى الآخر , فهما موجودان متلازمان فى دينامية جدلية ؛ والمبدع وحده هو الذى فى 
استطاعته أن يتلاعب بدرجة تغليب ايهما على الآخر : الإيهامى مع اللا إيهامى . 
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الورقة الثانية 
نفىالواقعيتية 


نفى الواقعيتية أو مازق الواقعيتية فى السينما 
اللا إيهام والافتراض الفنى 


- يخطئ من يرى إذن بالإيهامية وحدها قى العمل الفنى / القيلم . مهما بلغت درجة 
إقدرة الاغراق فيها ٠‏ وحتى لو كان الدقاع فى ذلك مبنيا على نظرية 
الافتراض الفنى التى تسمح بهذه الإيهامية . 

ويخطئ كذلك من يرى بكسر الإيهام وحده ناقيا الإيهامية . مهما بلغت تقنيات التغريب 
وكسر الإيهام » وحتى لوكان الدفاع فى ذلك مبنيا على نظرية الافتراض الفنى التى تسمح 
بالتلاعب ضد هذه الإيهامية. 

يخطئ من يرى بأى من الجانبين وحده , لأنه أراد أو لم يرد سيكون الجانب الآخر موجودا 
ولا تعدو المسألة كونها فرق فى الدرجة .لمهذا فإن«الواقعيتية »(*) هى مصطلحنا الذى نعنى 
به التصور الموروث والشائع بأن هناك ثمة شىء على الشاشة السينمائية يمكن اعتباره « 
واقعياء ...ذلك أن الزعم تنظيرا بالقول أن ثمة ٠‏ واقعية »وه تامة »؛ عبر استخدام الصوت 
واللون والسينما المجسمة , انما هو ادعاء يغدو وكأنه ه روشتة لا ترتبط بالعلاج ٠1؛) ‏ 
بتعبير الناقدين جيرالد ماست ومارشال كوهين - أو هو تصور لتقويض ما حققته تجريبيات 
فن الفيلم ؛ بينما يتوجب على هذا الفيلم / الفن أن يستوعب ما تم استنياطه من التطور فى 
المفاهيم الموروثة عن تجرية الفن عامة ٠‏ والتى لم تتوقف عند التوهم بأن ثمة إيهامية 
واقعية وأنها تامة » رغم اصرار السينما الهوليودية - وما هى بمنهجها ‏ حيث لا تعدو كونها 
مجرد ('؛) التجسيد المعاصر للقناعة بتحقيق هذه هالإيهامية ٠‏ , وهنا يشرح الباحث الشاب 
مارتن وولشن - مثل ماست وكوهين وياستعراض التوجهات التنظيرية ‏ هذا الموروث الفنى 
للسينما عامة فى هذا الصدد , والذى جاءها جماليا من التصور الزيتى « بالمنظور» . ومن 
رواية القرن التاسع عشر التى وجدت أروع تعبير عنها فى « إيهامية السينما » ( مع التحفظ 
مؤقتا على «المطلق » فى الاصطلاح هنا ) بدء! من الاهتمام بعمق الصورة ومرورا بتطور فن 
المونتاج فيما لا تعدو وظيفته وغايته أن تكون ادماج المتفرج فى تقمص للشخصيات والتتابع 
الروائى . 

من هنا وبالانتقال الى موضوعية ه ضرورة الفن ووظيفته » , ومن منطلق موقف وفهم محدد. 
لهذه الإيهامية السينمائية - باعتبارها فى التحليل النهائى « أثر على جمهور » - فان الأفلام 
التى طالما اعتبرت سياسية وأيضا ثورية والتى طالما قويلت بالتهليل و التصفيق لها على نطاق 








» اضطررت لصياغة مصطلح ٠‏ الواقعيتية ٠‏ للإشارة الى كل مذهب نظرى يتصور بآن ثمة ٠‏ واقعية » فى الفن , وأما من الناحية 
اللغوية فقد اقتديت بمحاولات اصطلاحية مماثئة. ذلك مثل ٠‏ الظواهريتية » وحيث بالثل ايضا نقترح أن يكون تعريب - 113112117 
الاأأب ٠‏ الروائيتية ٠‏ وليس ٠‏ الروائية »؛ لآن ٍ 
استخدام كلمة ه روائية » هنا ياعتيارها الصفة الشىء الى عالم الرولية وينائها . 
(١؛)‏ 5 , 4 مم دسداءعنات) ومة بومعط1 مل : معامت المطدعدك! فمد فلدت6 كدالا 
() ممعدك لمعنقعه أه أعموكخ ممنلطكم8 ع5 : متاتذالة بط لد/لا 





تخ 


واسع - مثل فيلمى معركة الجزائر ‏ وزد - قانها كلها سوف تتسم بذات الأساليب « 
الإيهامية » التى تدفع بجان لوك جودار(”؛) وجان مارى ستراوب وآخرين الى انكار امكانية 
تحقق أى مفعول ايجابى لها . 

لذلك فانه حال التعرف على هذه الظاهرة من الاختلاقات الحادة حول تقييم الأعمال 
السينمائية التى يفترض لها دورا ايجابيا » يمكن فهم حقيقة ما يشير اليه وولش من أنه منذ 
الرسامين التكعيبيين , ومنذ آيزنشتين وفيرتوف فى السينما » ومنذ مايرهولد ويريخت فى 
المسرح » قد ظلت الاشكالية الرئيسية ؛؛) لفن راديكالى ممتدة فى البحث عما يجب أن تكون 
عليه راديكالية الشكل النابعة من المضمون فى العمل القنى السينمائى ٠‏ حيث رؤى أن الفيلم 
يمكن له فقط أن يكون راديكاليا » اذا ما كانت بنيته الفنية محطمة للأشكال التقليدية على نفس 
منوال مضمونها الناقد ‏ أو هو من الناحية الاصطلاحية لتوجه محند : « التدميرى »- 
للايديولوجية السائدة 

وفى ضوء هذه الحقيقة ‏ ومثالها الاختلاف حول فعالية ما سمى بالسينما السياسية ‏ 
يمكن فهم الخلاف باعتباره متمحورا حول قضية « الإيهام » ؛ تلك التى ظلت مركزا للاهتمام , 
سواء لدى النقاد أو المبدعين على حد سواء » حتى أن اتجاهات ومذاهب فنية بأكملها كان 
يتحدد اتجاههاء هذا بناء على موقفها من قضية « الإيهام » طالما أن الأمر يمس « أثرا على 
جمهور » وعبر الفن . 

لذلك ومن منطلق الرغبة فى تحديد موقف واضح ومحدد - عبر الممارسة الابداعية لفن 
الفيلم - من حيث نوع هذا الأثر والتأثير ؛ بالإيهام أو بكسره ؛ كان الطريق الى الملبحث 
الفيلمى التطبيقى فى تجريبية « الكسر النسبى للإيهام السينمائى » ( تبعا للمسمى 
الاصطلاحى الذى صاغه الباحث خلال هذا المبحث التجريبى الفيلمى). 

وينطلق المبحث التجريبى من مبدأ كون الفن ضرورة حيث تنبع وظيفته ٠‏ ومن مبدأ كون 
ضمنية ما يقدمه « عالما افتراضيا » حيث تنبع امكانياته التكنيكية ؛ ومن ثم تتجسد جدلية « 
التوظيف الاجتماعى للفن عبر تقنية فنية تستهدف هذا التأثير الوظيفى » » ومن ثم ويالريط 
التاريخى للعصر تبرز قناة « التجريبية » أهم أوجه تحقق الفن : ضرورة وتأثيرا وظيفيا. 
ويالنظر الى الجانب ١‏ للفن ٠‏ انطلاقا واستنادا على كونه ضرورة ٠‏ يتبنى البحث 
التوجه الايجابى لدور الفن اجتماعيا باعتباره « نقطة للانطلاق وقرونا للاستشعار فى 
المجتمع» ‏ فى مقايل أية اتجاهات سلبية مضادة . حيث الخطورة فى أن هذه « الضرورة » 
دائما ما تسمح بإمكان تحقق كلا التوجهين . ومن هنا يمكن الاشارة الى المسلمة المبدثية 
للبحث فى هذا الاطار . والتى تعتى أن عالم الفيلم/الفن» هو« عالم افتراضى » 

و« العالم الافتراضى -٠‏ اصطلاحيا - هو عالم العمل الفنى فى مقابل ‏ عالم الواقع »» 

أى بما يميزه كاملا » ويما يعبر عن استحالة أن يكون عالم العمل الفنى واقعيا أو معاشا . الا 
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فى حدود كونه ه صورة مقترضة » للواقع المادى المعاش , ومن ثم قهوه عالم اقتراضى » لا 
يمكن البحث فيه عن « واقعية » ما مهما يلغت النوايا والقصديات الى ذلك حيث لا تعدو كونها 
فرضا قسريا . 
هذا كما تستتبع السمة الافتراضية لعالم العمل الفنى مبدا «الافتراض الفنى» لدى تلقيه » 
حيث يشير ذلك الى نوع المنطق الذى يتعامل به المتلقى مع عالم العمل الفنى ٠‏ تسليما بأنه 
مجرد عالم «مصنوع» ويالتالى فهو مقترض ٠‏ أو هو مفترض وبالتالى فلابد أنه مصنوع. 
ويهذا فالافتراض الفنى هو منطق خاص بعلاقة « دال» فنى ب «المدلول» الواقعى أى أن ما 
هوه واقع » فعلا فى عالم الجمهور انما هو غير موجود فى العملية الفنية الاعلى مستوى 
«الاشارة اليه »» والاه واقعى » فى العملية القنية يرمتها الا ممارسة التواصل (بالفرجة أو 
الاستماع أو المشاهدة أو... الخ) بين هذا الجمهور وعالم « الاشارات الفنية » المعروضة عليه 
خلال٠‏ اللحظة الفنية (ضمن زمن العرض ) وليس بزمن الواقع المعاش خارج هذا العرض. 
حيث ايضا من خلال التفسير النفسى ٠‏ تظل الفكرة فى ذاتها هناك ( فى الفن والأدب بلا 
واقعيتها وإن تراءت لنا واقعية من خلال ما تعانق من أشياء واقعة *؛) . ومن هنا كانت 
(الصورة ) دائما غير واقعية وإن كانت منتزعة من الواقع » لأن الصورة الفنية تركيبة عقلية 
تنتمى فى جوهرها الى عالم الكرة أكثر من انتمائها الى عالم الواقع». أى أنه الافتراض الفنى 
الذى يخلق ما يمكن تسميته ‏ ب ه المنطق الفنى»» ذلك المنطق الذى يمكنه أن يحطم أى منطق 
عقلانى - صورى أو جدلى - ومع ذلك يتقبله المتفرج وهى فى حالة من الافتراض الفنى ٠‏ أى 
بما يتيح مساحة لمنطق مفترض دائما » وهى ذات المساحة المتاحة للمبدع ذاته حيث « عنصر 
“الاحتمالية ..أنهل؛) فى بساطة ما يحملنا على تصديق ما يعرض . والوثوق فيه ٠‏ والاقتناع به » 
حتى ولو كان خياليا ويدور فى عالم وراء واقعنا المعاش ». هذا كما لا يدل الاحتمال هنا على 
معنى رياضىء أى احصائى؛ أو طبيعى ؛ واتما يشير (؛) - بصفة أساسية ‏ الى عنصر 
التصديق أو الممكن الذى يتخلل افتراضات اطار الحياة التى يتخيلها الكاتبء ويهذا المفهوم 
فإن عالم « العمل الفنى هو الذى يحدد ما هو ( محتمل ) أو ( ممكن ) داخل حدوده الخاصة: 
ونحن لا نفرض عليه المعايير المعرفية للحياة اليومية. ولهذا السبب نستطيع أن ( نوافق ) على 
الاسطورة والخيال الطليق ٠‏ و توافق عليهما بالفعل». 
من ثم وفى ضوء فهم عالم العمل الفنى باعتباره افتراضيا « يمكن فهم أرسطى بدوره حين 
يقول (4): ان الشاعر لو ارتكب خطأ من وجهة النظر الواقعية (لكان واقعا فى الغلط ٠‏ ولكن 
من الممكن تبرير الغلط إذا أمكن عن طريقة بلوغ غاية الفن .اذا ما أسهمت الغلطة فى 
٠‏ (التأثير) الجمالى للعمل ( فمن الواجب أن نقبلها)..وعلينا ان نعترف بالاختلافات بين 
اهتماماتنا المعرفية وبين اهتماماتنا الجمالية » طالما أننا ازاء عالم افتراضى يستتبع بدوره 
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لومت 


الافتراض الفنى. 

من هنا فالافتراض القنى هو الوعاء أو الساحة التى تتحرك فيها تقنيات الإيهام وتستند 
على حقيقتهاء مثلما- بالمقابل -ان الافتراض الفنى هو أيضا بمعنى من ال معانى - ومن بين ما 
يتردد من مقولات واصطلاحات شتى - هو نوع من ( المساحة الفاصلة )..« وهى مساحة 
فاصلة بين المبدع وجماعة (1؛) المتلقين آن الابداع والتلقى المبدع ويين هذا المبدع وجماعته فى 
حالاتهم العادية ‏ انها مساحة فاصلة بين آنين , أن الممارسة العادية للحياة اليومية 
بتفاصيلها المعتادة وآن الممارسة الفنية بطقوسها ومفرداتها الخاصة ...ولكن الفصل بين آنين 
لن يعنى انقطاع تواصل الحياة بين هذين الآنين الا بالموت » اذ مع بقاء التواصل يبقى 
التفاعل الانسانى مع كل مكون فى محيطه الذى يحياه قى أى من الانين ؛ أن الممارسة 
التلقى/ الابداع وآن ممارسة الحياة بحيث إنه ‏ الانسان ‏ يبقى خلية التراسل بين الآنين رغم 
تلك المساحة الفاصلة التى لا تفصل الا بين نوعين من الحياة : نوع حياة اللحظة الفنية / 
التلقى / الافتراض الفنى ٠‏ ونوع الحياة اليومية بكل وقائع تعاملاتها بكافة المدركات الحسية 
التى لا تتوقف عند حاستى السمع والبصر . 

وعلى ذلك فسوف يمكن تجاوز أى استنتاج قد يتطرق اليه بعض الفهم بأن ثمة « استقلالية 
للفن » بناء على نظرية العالم الافتراضى , فلابد أن ثمة اتهامات سوف توجه الى النظرية 
تحت زعم انها تعنى انعزالا عن الواقع ٠‏ أو انها تسعى الى ذلك , فاذا ما بدأ النقاش حول 
ذلك . سوف نجد تصورات اخرى مما يلتقى مفهومها مع نظرية العالم الافتراضى فى 
الفيلم/الفن » ولكنها تطرح تصورا متوسطيا يبدو وكأنه الدفع لتهمة هذه الانعزالية عن الواقع 
» كأن يقال : «إن الواقع الققير للدال السينمائى باعتباره مجرد اختلاط للظلال بالأضواء - 
انما يتطلب بالضرورة من كل شئ يرى ويسمع أن يظهر بأكبر صورة حقيقية ممكنة(:") . لكن 
تنجح السينما كما لم يفعل أى فن آخر فى مزج ودمج المتخيل مع الحقيقى الواقعى » . اذ كما 
يتم الاستشهاد بكريستيان ميتز : « هنا سر آخر من أسرار السينما » حيث تدمج واقعية 
الحركة فى لا واقعية الصورة ٠‏ من ثم يتحقق المتخيل أو الخيال الى درجة لم يتم الوصول 
اليها من قبل )*<١‏ وهكذا يؤدى مثل ذلك القول الى العودة لخلط المفهوم ومن ثم ضبابيته التى 
يتخطاها التحديد الحاسم لمفهوم العالم الاقتراضى ٠‏ حيث ومن ناحية أخرى ٠‏ ريما كان 
الأقرب الى تحديد موقف نظرية الافتراض الفنى فى هذا الصدد , هو نظرية سارتر فى 
(المتخيل ) : « فإن الموضوع الجمالى (لا واقعى) من جهة (*) ٠‏ ولكنه مع ذلك (شىء) من جهة 
أخرى» ٠‏ ومجرد كونه (شيئا) فإنه فى ذاته عبارة عن تجسد فى حيز الوجود/الواقع » فهذا 
الشىء/الفيلم هو شاشة ...شريط صور تتحرك فى آلة عرض ... أضواء متحركة .أصوات 


(15) د. صلاح الراوى : السيرة الهلالية بين الشفافية والتدوين - آدب ونقد عدد !1 . مايو 46 - ص 115 

(124.)00 م , مسعمك ع1 فم عمنمعط؟ عط] معوبساء8 كاعداده عتامتمع5 : ترمعلة لالدلا 

(جه)1972 , كتيده , عاعمتواعمزل1 لله , 11 1١‏ , مصعمك ننه ممت 6 تمعن هآ عند كتمكوظ : ممتوتيط , 2اكل3) 
مط لم24 .م, 

(51)د. زكريا ابراهيم : فلسقة الفن فى القكر للعاصر - ص74 
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مصنوعة تسجيلا وعرضا . طريقة فى بناء وتتابع كل ذلك ..وقاعة عرض (مكان) تحتوى 
جماع هذا الشىء وتلقيه من بشر...الخ ...أى أنه شىء فى مكان ؛ بل ويستغرق زمنا ويتحقق 
بوجود بشر حقيقيين , لكنه يبقى شيئا ( الفيلم ) متسما بما نرفعه الى مستوى الخاصية 
لتفرده به ضمن منظومة العالم الاقتراضى/الفن ٠‏ ألا وهى ( خاصية الإيهام بخلق الحركة 
السينمائية ) تلك الخاصية التى تعنى أنه رغم رؤيتنا البصرية لحياة متحركة معروضة أمامنا 
إلا أنه لا شىء يتحرك مما نراه متحركا الا شريط سليلويد به مجموعة من الصور ( الثابتة) 
المتتابعة بسرعة معينة عبر مجموعة من تروس ضمن آلة متحركة , وهو ما لا نراه . وانما نرى 
الخدعة الإيهامية 

التى ينتجها , تلك الخدعة التى صممها الاختراع السينمائى استثمارا للظافرة 
الفسيولوجية التى تحدث فى شبكية العين وينتج عنها ( بقاء اثر الصورة ) او ( الصورة 
الارتسامية ) ومن ثم ( استمرار الرؤية ) وفقا لتحقيق ميكانيكية معينة هى لب هذا 1 
اللإيهامى » حيث لا يكون ما نراه هو الواقع ؛ وانما فو الأدام بدارقتسل الإيهام هذا ٠‏ 
الذى يحتوى جدل كونه ( أداة إيهامية / الفيلم والياته ) أى هذا لخر من ناح نر يكو 
ناحية أخرى ( الناتج الإيهامى  )‏ وهى الجدلية التى نستلزم قهمها على هذا النحو ؛ والا 
اختلط تطبيقها النظرى لدى أى محاولة لربط مكونات ما هويتها بالواقع ٠‏ ويما يؤدى الى 
استخلاصات أو تصورات خاطنة ؛ مثلما نعثر على مثال ذلك لدى الفيلسوف المعروف برتراند 
وس 

يذهب برترائد راسل بصدد التمثيل والشرح لأحد جورس » لسفته ؛ إلى أن يقلب الاية مع 
التسليم الضمنى فى الوقت ذاته بنفس الحقيقة الفنية التى نسمبها «٠‏ العالم الافتراضى » 
فرسل يضرب مثالا « وهو الخاص بسقوط رجل من أعلى عمارة فى الشريط السينمائى )"”9٠‏ 
٠‏ والذى يمسك بسلك التليغراف فى أثناء سقوطه . ودهم .لى الأرص سليما ؛ فنقول عندئذ أن 
شيئا واحدا قد نزل من مكان الى اخر بطريقة معينة ؛ ولكنا .»!م 1: حقيقة الأمر تنحصر فى 
وجود عدد كبير من الصور الفوتوغرافية التى تلاصقت وترابطت على النحو الذى خدعنا ٠‏ 
واوهمنا بوحدانية الجسم الساقط وطريقة سقوطه » ..ويكون هذا اللثال بصدد توضيح مقولته 
: « وهكذا العالم الطبيعى احداث تترابط عقودا عقودا , فنتوهمها أشياء تتحرك :٠؛*)‏ , ولعله 
بذلك يقلب الآية بما يحدو بالدكتور قاسم لأن يعلق : « أن مصدر الخطأ فى هذا المثال ينحصر 
فى أن ( رسل ) يريد أن يجعل السقوط فى شريط السينما مقياسا لسقوط الأجسام فى 
الخارج , مع أنه حذرنا من هذا القياس ٠‏ ونساله ما رأيه فى الشخص الذى يسقط من فوق 
' برج لندن أو من أعلى المجمع عندنا » دون أن تكون هناك حيلة سينمائية تخدعنا؟ هل سيظن 
(رسل) أن ليس هناك جسم معين ينزل من أعلى اليرج أو من المجمع ٠‏ الى سطح الأرض؟». 
ان العكس بالطبع هو الصحيح ؛ ولكن ما يهمنا على آية حال اعترافه الضمنى بإيهامية 


(01) د. محمود محمد قاسم : فى راسل - صر .5 
(04) رسل ٠‏ برتراند »: الفاسفة بنظرة علمية - تلخيص د. زكى تجيب محمود ص ٠١‏ - فى اللصدر نفسه . 
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الشريط السينمائى ٠‏ أى ما يستدعى الافتراض الفنى ٠‏ ولكن أيضا وجوب قهمه فى جدليته 
الحقيقية كما أشرنا اليها » خاصة فيما يقرينا به سارتر من حيث النظر الى القيلم ( شيئا ). 

هذا وإن كان تفسيرنا عبر نظرية سارتر فىه المتخيل » ؛ يمكن أن يضع نظرية الافتراض 
الفنى آمام ذات التساؤل الذى يمكن توجيهه الى نظرية سارتر (التى يرى البعض أنه اضطر 
الى دحضها فى كتابه: ما هو الآدب ؟) من حيث : «أنه لى كان 9**) الموضوع الجمالى مجرد - 
متخيل ) لكان من العسير أن نفهم كيف يمكن لمثل هذا الموضوع اللا واقعى أن يفرض على 
المتامل أو المتذوق ضربا من الالتزام ؟» . ولكن ما سوف نطرحه (1*) فى ٠‏ واقعية الأثر » 
(وليس واقعيتية عالم العمل الفنى ) سوف يتجاوز مثل هذا التساؤل ؛ وذلك عبر رصدنا 
للمتلقى بكونه خلية التراسل المشترك ما بين هذا الشىء/الفن/الفيلم ٠‏ وبين الواقع ؛ طالما أن 
عملية التلقى فى ذاتها » هى عملية ممارسة واقعية لشىء/فيلم أصبح موجودا فى الواقع » ولو 
كمجرد شىء ومهما كانت ما هويته كعالم افتراضى/ إيهامى ؛ وطا ما أن هذا المتلقى/خلية 
التراسل ‏ هو كائن بشرى يحيا واقع الحياة قبل ويعد ممارسته الواقعية للتلقى ٠‏ ويما ينفى 
الزعم باستقلالية أو انعزالية يمكن تصورها بناء على مفهوم العالم الافتراضى ؛ بل على 
العكس فإن التواصل مع من هو « خلية التراسل / المتلقى » لكفيل بطرح مساحة توظيفية عبر 
ذلك , اذ ومن هذا المنظور يمكن فهم العمل الفنى كذلك فى ضوء مفهوم « الانعكاس » للواقع » 
باعتباره هكذا بالضرورة , ولكن ايضا باعتباره قابلا للتوظيف من حيث كونه متضحا لنا 
خارج كونه واقعا ماديا وحياتيا معاشا بالفعل , مثلما أنه عبر ذلك المفهوم تصدق مقولة النقد 
التطبيقى على تشيكوف : «اننا نعرف أنه ( لا شىء قد حدث ). وإكننا (") نشعر أن الشىء 
الكثير قد ( قيل )» . وهذا بقدر ما تصدق ذات المقولة على جل الأعمال الفنية العظيمة مهما 
كانت اتجاهاتها أو مذاهيها » طالما أنها « الفن ». 


(0ه) د زكري أبراعيمْ : النصتّر السابق - 74 
(01) ينظر هنا ٠‏ اتجان الصمظحات الخاصة بالكسر التسبى للإيهام السينمائى » 
(1ه) ستيان ( ج ٠‏ ل) : لللهاة السوداء -.ص 14 


ح لكات 


ملحوظة هامشية 
حول مصطلحنا عن : اللا إيهامى » 


بينما جاءت صياغتى لمصطلح ٠‏ اللا إيهام » بمثابة الجوهر الأساسى لمبحثى التجريبى » 
شرفنى الاستاذ الدكتور/ احمد عتمان بإثبات رسالتى للماجستير ( وموضوعها يدور حول 
الكسر النسبى للإيهام السينمائى ) ضمن قائمة المراجع ( ص8؟1) فى كتابه « قناع 
البريختية والشيوعية( عام 1147) ٠‏ ولقد أسعدنى أن يتبنى د. عتمان اصطلاح ٠‏ اللا إيهام » 
الذى قمت بصياغته ضمن فصل القرارات الاصطلاحية التى هى خلاصة رسالتى 
للماجستير( عام 1945) ولكنى تمنيت أن يذكر سيادته فى الهوامش نسبة هذا الاصطلاح لى 
ولخلاصة بحثى ٠‏ خاصة , وقد جعل د. عتمان مسمى ٠‏ الإيهام واللا إيهام » عنوانا للفصل 
الوحيد الذى اضافه ختاما لمقالاته المجمعة للنشر فى كتابه المذكور , وهى المقالات المنشور 
آخرها عام 19/1 كما يذكر سيادته بنفسه ( ص 147) حيث لم يأت بها من قبل أى ذكر 
لمصطلح ( اللا إيهام ) بينما أورده سيادته عنوانا للفصل المضاف لختام كتابه عام 1557 . 
وقد رأيت ضرورة التنويه لما يكون قد فات سيادته دون أن ينفى ذلك سعادتى بتبنيه امصطلحنا 
فى « اللا إيهام » والذى يلتقى ولا شك مع ما يتوقف عنده د. عتمان , حيث لا ننكر انه اذا ما 
تطرق الحديث الى ه الجديد » فى بحثنا ٠‏ فسوف يبرز الاعتراف بالاشارات هنا أى هناك بما 
يلمس - ويؤكد خطواتنا - يل إن ثمة ما ارتقى الى مستوى البحث الكامل بما ور على بحثنا 
جهدا فى بعض الخطوات مثلما نود أن نشير اليه اشارة خاصة عبر بحث يتميز بأهمية 
شديدة وهو الذى نشره دء أحمد عتمان0") بعنوان «قتاع البريختية » , دراسة فى المسرح 
المللحمى من جذوره الكلاسيكية الى فروعه العصرية « فى مجلة فصول » عام 19/1 , حيث 
نكتشف ثمة التقاء مع فرضياته فى بحث ما أسميناه بالإشكالية البريختية ؛ وهو ذات ما بدا 
بحثه بعنوان « اللغز البريختى » كمقدمة تؤدى الى كثير من الالتقاءات حول ما أسميناه « نقد 
بريخت » بخصوص موضوع « الاتدماج » ومدى « امكانية تحقق كسر الإيهام » بخاصة 
عندما يصل الى مقولة انهه لابد من الابقاء على الوهم اذا كان على المتفرجين أن يظلوا فى 
أماكنهم متفرجين . ومن ثم فإن المسالة لا تعدو المفاضلة بين نوع من الوهم واخر » أى 
التفاوت فى الدرجات والنسب » فحيث يركز بحثنا على حقيقة هذا « التفاوت فى الدرجات 
والنسب » فى موضوع الإيهام ٠‏ ونبنى عليه نقده لبريخت ٠‏ ومن ثم طرح البديل التجريبى 
السينمائى , انما يعترف الباحث , خاصة باستداعاء حقيقة الاعلان عن هذا التوجه وتجريبيته 





(44) ده أحمد عتمان : قناع البريختية , دراسة فى للسرح للأحمى من جنوره الكلاسيكية الى فروعه العصرية - مجلة فصول 
يونيه آلل14- ص8 
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منذ حوالى ريع قون , بأن ما بين البحثين تنطبق عليه بحق مقولة ستانسلافسكى « يحدث أن 
يفكر عديد من الناس فى عدد من المجالات المختلفة حول قضايا الفن على نفس الأسس 
الطبيعية للابداع وحين يلتقون تأخذهم الدهشة لهذا الطابع المشترك بين أفكارهم جميعاء(ة"». 

هذا وإن كانت - بالطبع - ثمة اختلافات منهجية, وبالتالى اختلافات تنظيرية مردها 
اختلاف الأهداف , حيث نستهدف بديلا تجريبيا سينمائياء دون الاكتفاء ببحث الإشكالية ( 
محل الالتقاء ) أو مجرد التوفر على وضوح فى فهم بريخيت مثل تدارك الأخطاء الشائعة حول 
موقف بريخيت من« الاندماج » وما يمت الى ذلك من موضوع تفسير النقاد والمنظرين 
لأرسطو , وهى الأخطاء التى وجدنا اختلافا حولها عند الكثيرين . 

وايا ما كان الأمر فاننا آثرنا التنويه فقط , دون الخوض فى تفاصيل التقاء أو اختلاف بين 
البحثين ٠‏ حيث لا مجال للمقارنة بين ما يكتفى باستهداف موقف نظرى ٠‏ ويين ما يهدف الى 
محاولة تجديد تجريبى تطبيقى تتضمن أيضا موقفا نظريا , وهو الذى - بالاضافة الى ذلك - 
يجرى من خلال معادل سيتماتى ( لا مسرحى ) ٠‏ وعبر هذا التفارق يتحقق عنصر الجديد فى 
بحثنا دون اجحاف حق علمى لما قدمه د. عتمان من مساعدة حقه فى الوضوح الذى يستنير 
به بحثنا و دون أن ينتفى أيضا حقنا فى صياغة مصطلح ٠‏ اللا إيهام » ونسبته الينا . 


(9) د. آسامة أبو طالب : ايفائز .اللسرح التجريبى من ستانسلافسكى الى اليوم - مجلة فصول يونيه1لم18 - ص166.. 
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الورقة الرابعة 
التلاعبات الحداثية ب , اللا إيهامى., 


1د 


والتلاعيات الحداثية ب « اللا إيهامى » ..مجرد تحجيم للإيهام 
( فقط امثلة ...نحو الوضوح والاستخلاص) 


إن إقرارنا النظرى بالوجود الحتمى لكل من الإيهامى واللا إيهامى معا فى العمل الفنى / 
القيلم ( بناء على الاتفاق العرفى المسبق حول العالم الافتراضى ) هو اقرار بما هو متحقق فى 
الفن فعلا ؛ وفى كل تجاريه واتجاهاته , لكن الشكلة تبدأ حال أن يكون ثمة تفكير نظرى يرى 
بأحد الجانبين وكانه قد نقى الآخر قى العمل الفنى , على عكس الحقيقة فى جدل الإيهامى 
مع اللا إيهامى ٠‏ قفصناعة الإيهام والتمكن من الاغراق فيه ممكنة ٠‏ ولكن بناء على اتفاق هى 
الذى يعنى أن اللا إيهامى موجود طوال الاستغراق فى الإيهامى كذلك ويا مقابل, فإن التلاعب 
باللا إيهامى والتمكن من رفع درجته ممكن ومتحقق أيضا , بل انه قد غدا سمة تتسم بها 
اتجاهات وتجارب جمة من اعمال الحداثة فى الفن والأدب ؛ لذا فما أن يصل البحث الى 
اقراره لهذه الحقيقة وتسميتها بحتمية اللا إيهامى مع الإيهامى فى القن / الفيلم ؛ حتى 
يتوجب التقاط بعض نماذج أو أمثلة التركيز أو الانتباه أو حتى مجرد الالتفات الى ما يعنى أو 
يعادل ذات الحقيقة ابداعا أو تنظيرا أو نقدا , عبر المحاولات الحديثة والمعاصرة التى مستها , 
وأيا كان التوجه الذى تنطلق فيه المحاولة أو المثال ؛ ومهما كانت نتائجه أو استهدافاته. فالمهم 
هنا هو رصد امكانية التلاعب باللا إيهامى مقابل الإيهامى , ثم فيما بعد وفى ظل القناعة 
بايجابية التوظيف الفيلمى ٠‏ يمكن تحديد الموقف عبر تطبيقية « البديل التجريبى » المبتغى من 
هذا البحث فى اجماله والذى يستهدف بدوره موقفا ولا شك ضمن مساحة أشمل وأعم , 
خاصة وأن محاولاته التلاعب » بالإيهام السينمائى لصالح ما نسميه « اللا إيهام » وعكسها 
كذلك قد غدت منذ بدايات وتجارب حركة الموجة الجديدة فى السينما الفرنسية » امرا يفرض 
نفسه بما هو ممكن تجريبيا على نطاق متنام ؛ وهو ذات النطاق الواسع الذى اتسمت به 
مجمل حركة الفن والأدب ٠‏ وحيث يمكننا استعراض بعض النماذج على سبيل الاشارة ليس 
الا ؛ ويما من شأنه أن يتيح للنظرة المتفحصة أن تستكشف الكيفية النظرية التى يتم بها النظر 
الى توجه التلاعب ب «٠‏ اللا إيهامى » ؛ وفيما اذا كانت النظرة أحادية على عكس جدل الحقيقة 
٠أم‏ أنها ترى هذا الجدل . 

بداية وعلى سبيل المثال / المدخل فى ايجازه » فإن كليمنت جرينيرج « ليضرب مثلا(:© 
بالرسم الملون ( التصوير ) فيقول : (يستخفى الوسيط- أى الخامات ‏ فى كل من القن 

الواقعى واللا إيهامى لأنهما يستخدمان الفن لاخفاء الفن . بعكس «الحداثة » التى تستخدم 
الفن لجذب الانتباه الى الفن(:') فهكذا تم رصد التلاعب بما أسميناه « اللا إيهامى » فى الفن 
ويما هو امكانية لهذا التلاعب , بما يعنى الاعتراف يه أولا » ويكونه سمة للحداثة يمكن 





(١1)مختار‏ العطار: الفن والحداثة بين الامس واليوم - ص15 
() 123 . <, 1965 , همفم5 4 بما! , مصدعانا ع لط - همتلمنه! معذها! : وعطامعم,ت اعمعك 
فى , مختار العطار : للصدر السابق . 
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الوقوف على نماذنجهاء تماما مثلما تجد كذلك وفى المجال الأدبى أن « كُتّابٍ ما بعد الحداثة 
يحاولون الغاء المسافة بين النص والعالم بتدمير المقولات الأدبية التقليدية!!")..ولذلك يجمعون 
فى عمل واحد بين أدوات وصيغ متضادة أعنف ما يكون التضاد ٠‏ بين المغرق فى الخيال 
والتفصيلى الواقعى , ادخال المؤلف وعملية التاليف فى القص وكشف وسائل الكتابة عند 
استعمالهاء . ويعقب ابراهيم فتحى على ذلك مقررا بأن «ليس ذلك من اختراع ما بعد 
الحداثة. ولكنهم يسيرون قى هذا الطريق على نحو دائم التكرار والإلحاح» . ويما يقودنا به 
ابراهيم فتحى الى رصد الظاهرة فى نماذج تحققها المبكر , والتى لا تدخل فى حيز البحث 
هنا , ولكن تموذجا واحدا كفيل بأن يؤكد ذلك؛ فمثلا يمكن الالتفات فى هذا الصدد الى 
الثورة السريالية بعامة والتى قدم منظرها «أندريه بريتون» مع زميله فيليب سويو كتاب 
«المجالات المغناطيسية» «وفيه شرح فلسفته فى ايذاء احساس القارئ بالجمال وتعطيل اعجابه 
بالأشياءء حتى يعتاد على رؤى جديدة للعالم أو طرائق جديدة فى رؤية العالم:!؟). 

أما ولكى ننتقل الى ماهو أكثر مباشرة فى الاشارة الى ذات ما تسميه « اللا إيهامى » 
ولكن عبر اصطلاح اخر قد يكون مساويا له , فإننا نتجه الى نموذج واضح نجده فيما يتحدث 
جرييه عن موضوع الحضور 21656166 بقوله : « هناك ميزة رئيسية فى هذا الصوت الذى 
يسمعه المتفرج ٠‏ وفى الصورة التى يراها : تلك الميزة هى الحضور 57656006") إن قطعات 
المونتاج وتكرار المشاهد والتناقضات والشخصيات التى سرعان ما تتجمد مثلما يحدث فى 
صور الهواة. كل هذا يعطى لهذا الحاضر المستمر كل قوته وحيويته». عندما قال ذلك ٠‏ كان 
جرييه بصدد الرد على الانتقادات الموجهة إلى اتجاههم الجديد. والتى استخلصها هو نفسه 
فى نقاط ثلاث من خلال النقد الموجه إلى ثانى أفلامه:* 

أولاً: افتقاد الممثلين إلى التمثيل «الطبيعى». 

ثانياً: استحالة التفريق بوضوح بين ما هو «واقع». وما هو «عقلى» (ذكريات أو خيالات). 

ثالثاً: اتجاه العناصر الحاملة لشحنات عاطفية قوية إلى التحول إلى صور كارت بوستال 
أشبه بالكليشيهات ( السياحية بالنسبة لاستامبول والجنسية بالنسبة للبطلة). 

ثم يعقب جربيه بأن ٠‏ هذه الانتقادات الثلاثة تكوّن فى مجموعها انتقادا واحدا هو أن بناء 
الفيلم لا يعطى الثقة للحقيقة الموضوعية للأشياء » ومن هنا كان حديث جرييه عن عنصر 
«الحضوره» فى السينما؛ باعتباره إمكانية لهذا الفن ٠‏ ليرد بها على انتقادات النقاد فى هذا 
المجال ؛ إذ يحاول جرييه ان يستخلص عملية تنظيرية تبرز الاسلوب مستندا إلى ضرورة 
استغلال هذه الميزة.. وهو السبب الذى يشدنا إلى مناقشته ؛ حيث يدخل فى إطار موضوعنا 
عن «الإيهام» ؛ ذلك أن جرييه يلتقط فى هذا الصدد ظواهر صحيحة تلتقى مع ذات ما تتوصل 
إليه. فمحاولته التجريبية هنا قى مجال تخطى إيهام المتفرج بواقع وحقيقة أن ما يعرض عليه 
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ما هو إلا قلق غير واع بمسالة ه حضور الوعى» لدى المتفرج بأنه حيال عمل فنى معروض 
وليس واقع.. أى أن ثمة اتفاقاً بيننا وبين جربيه حول ما اسماه هوه الحضور » .. حيث يرد 
جرديه على انتقادات النقاد بتحديد الملحوظتين التاليتين: 

أولا: 9" استامبول مدينة حقيقية , وهى التى نراها بين الحين والآخر أثناء العرض , نفس 
الشىء بالنسية للبطلة فهى مجسدة فى امرأة حقيقية . 

ثاتيًا: إن كل ما يخص الحكاية كذب, فلا الممثل ولا الممثلة قد ماتا أثناء إخراج الفيلم ولا 
الكلب أيضًا. 

كذلك ويهدف التحليل لأعمال بيكيت المسرحية ٠‏ وانطلاقا من قول هيدجر: ه ظرف الإنسان 
هو أن يكون هناه . يستطرد مصطفى إبراهيم تحليله :» فإذا ما نظرنا إلى المسرح وجدنا أنه 
من أول الوسائل التى تستطيع أن تمثل هذا الموقف ويطريقة طبيعية!"'), فأول شرط الشخصية 
المسرحية هو أن تكون حاضرة على خشية المسرح , إذن فصفتها الأولى انها هنا (حاضرة) . 
ومن ثم « وعلى هذا فشخصيات بيكيت قى ( فى انتظار جودى ) لا تعيش إلا حقيقة واحدة 
هى: أنها حاضرة على خشبة المسرح. وما عدا هذا قهو العدم 07 .أى أن 
الحضور/الموضوع ٠‏ فهو الذى تحول هنا من كونه طبيعة للمسرح إلى كونه كذلك موضوعا 
لهذا السرح ذاته , بل« وهكذا .. نجد دائما ذلك الموضوع الجوهوى (لدى بيكيت) أعنى 
موضوع (الحضور) ٠‏ إن كل شىء كائن هنا(") أما ما هو خارج المسرح فهو العدم واللا 
وجود », وذلك طبعا بصرف النظر عن التوجه فى توظيف أو فهم عملية التلاعب بالحضور / 
اللاإيهام. 

أما عندما يمس جرييه موضوع ما يسمى بالواقعية فى عالم العمل الفنى وعلاقة المتفرج بها 
فإنه يذكر : ٠‏ أن ما يحير المتفرج . هذا المتفرج المقيد إلى الواقعية , هو أننا لا نحاول هنا أن 
نجعله يصدق شينا(!”"), بل أكاد اقول إننا نحاول أن نجعله لا يصدق شيئا مما يدور أمامه » 
إن (الحقيقى ) و(الكاذب) ومشكلة إيهام المتفرج بصدق هذا أو ذاك , هذا كله أصبح موضوع 
كل عمل حديث. إن هذا العمل بدلا من أن يدّعى أنه قطعة من الواقع يتطور وينمو أمام المتفرج 
على اعتبار أنه خواطر عن هذا الواقع ( والقليل من الواقع كما تشاءون ) إن العمل لا يحاول 
أن يخفى طابعه الكاذب بالضرورة عندما يقدم نفسه على أنه (قصة مُعاشة )». 

وهذا هو ما يقودنا إلى إبداعات التلاعب بما هو لا إيهامى مقابل الإيهامى ٠‏ ويأىّ من 
السميات مثل « كسر الإيهام ». أما وأن « هذا كله أصبح موضوع كل عمل حديث »» لدا نؤثر 
الاكتفاء بمرجع واحد نقتطف منه الإشارات المتناثرة - ولو مطولا - على سبيل التعريف ليس 
إلا » وفى هذا الصدد تلجأ إلى المرجع الهام «المنساة السوداء» لمؤلقه جلى ستيان ؛ حيث عنده 
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تجد الدراما الحديثة والمعاصرة وقد باتت أكثر تلاعبا بما سوف نؤكد على اعتباره حتما 
جدليا فيما بين الإيهامى واللا إيهامى قى العروض القنية التمثيلية , فبات ه هناك مجال 
للتنويع فى اللهجة واللون فى معظم المسرحيات92"). ومن طرف آخر , تنجز فورا القفزات فى 
المصطلحات , والتنقلات من أحد (مستويات الواقع ) إلى مستوى آخر حين يكون المؤلف 
قد تبنى -بجراة- مصطلحا مصطنعا للتمثيل . وقد يختلف داقعه لفعل ذلك اختلاف دافع 
اليوت فى (جريمة فى الكاتدرائية) وداقع بريخت فى (دائرة الحوار القوقازية ) ». قفى كليهما 
ثمة كسرللإيهام وإن اختلف الدافع كما يؤكد عليه ستيان «٠‏ ففى الأولى(:") .. الكليشيهات 
العامية التى يستعملها الفرسان حين يلتقتون إلى الجمهور ليخاطبوه مباشرة.. وريما لم تكن 
طريقة بريخت فى رواية حكاية مختلفة فى نوعيتها ٠‏ ولكن لدى برخت تستمر الطرقات 
والضريات الصغيرة طوال المسرحية إلى أن نصاب بارتجاج عام ». كذلك فان شو يهدف « 
إلى تغمة طاغية توجه الاتهام إلى الجمهور('") . إنه لا يسمح لنا بأية رومانسية أو أية منساة 
فوسيلته المفضلة للتحكم بعمليات تفكيرنا وتجاوياتنا هى (عزل) خشبة المسرح عن الصالة 
بواسطة مفاجأة ما فى لهجة المسرحية ». 

«إن شو يجد متعة إيرلندية فى رفضه أن يمنحنا الراحة »7") . وحول سنج «لا يجب أن 
ننسى أن نوع الملهاة الخاصة به كتب بنفس غرض إقلاق جماهيره مثلما كان هدف شو فى 
سياق اجتماعى مختلف (). مثلما « يقسم اوكيس خشبة مسرحه.. ليرينا الأحداث العظيمة 
من خلال نافذة الحانة » مثل مسرحية داخل مسرحية ٠‏ أو قوس داخل قوس ؛ ليضع بذلك 
مسافة تفصل جمهوره وتقسمه.92"». 

وأما عند بيراندل فيبرز «ذعرنا المحتوم حين نكتشف أننا لا نعرف أين ينتهى الواقع ويبدا 
الخيال!'' . وأننا فى النهاية ندفن بين اوهامنا التى كدسناها بحرص ٠‏ عارين ووحيدين كليا 
». بل ويذهب ستيان إلى أنه « لا يمكن التكهن بالتأثير الذنى سيحدثه جنييه , فمن المحتمل 
تماما أن يكون أعظم من تأثير بريخت("). إن فكرته » فكرة مسرح التصنع الصريع ؛ قابلة 
لامتدادات لا حصر لها ».. وانه لمن الخطأ أن نفترض أن محاولات تشيكوف لتقسيم جمهوره 
على نفسه تختلف حقا عن محاولات أوزيورن لوضعنا فى حالة من الوعى +7©. 

هذا وعبر الاسترسال مع ستيان فلسوف ه يصر الكاتب المسرحى الحديث الجيد(") - 
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بواسطة وضعه بصورة منعشة الوهم والتقليد فى السرح موضع التساؤل - أن نبقى بعيدين 
رغم كوننا متورطين . ولا يمكن أن يكون هناك أى إحساس مطمئن ب (الانتماء إلى جانب ما). 
فى التجرية التى يقدمها مسرحه. ولا يمكن أن يكون هناك أى استرخاء فى مسرحية تبرئنا 
بواسطة الضحكة فى لحظة من اللحظات ثم تديننا فى اللحظة التالية . ولوضعنا فى هذا 
الموضع التعيسء. سينهمك الكاتب فى قياس وتوسيع وتقليص تلك الفجوة ٠‏ الهامة بين عالم 
ممثليه وعالم جمهوره ٠‏ بين الفن والحياة.. إن عليه مزج قدر كاف من الواقع للحفاظ على 
تصديقنا بقدر كافرمن عالم اللا واقع لجعلنا نتقبل آلم الآخرين . وعن نقطة التوازى » نشعر 
نحن أنفسنا بالألم ؛ وتصبح المسرحية ذات معنى ». ولعل هذا ما يدفع ستيان للإقرار 
بتوصيف (الملهاة السوداء ) كسمة حديثة , إذ بناء عليه « فلا تجرد الملهاة متاح لنا , ولا 


عطف المنساةء(05. 

وعلى وجه الإجمال , فإن ستيان يحلل و يقرر « أننا لا نتعامل الآن مع مآس , ولا مع ملاه 
ولا بالتاكيد مع ( المنساة - الملهاة) التى يصعب تحديدها »(:8. ها هنا تزدمّر - ماذا ؟ - 
مسرحيات (المزاج النفسى ). 


وليست هذه بالضرورة مسرحيات تتطلب جوا خاصا , ولكنها مسرحيات تحاول التحكم فى 
متفرجى العصور الحديثة المتباينين إلى حد كبير؛ وذلك بمشاكسة العقل والعاطفة بهذا 
الشكل وذاك ؛ وجعل احدهما يخدع ويشجع ويناقض الآخر». 

والملهاة السوداء سمة فنية لعصر ؛ ولكنها قائمة على ذات الحقيقة الجدلية بين الإيهامى 
واللا إيهامى « فما يوجد لدى جمافير المتفرجين هو درجات من التيقظ فقطل!*) ٠‏ أما أن يوقظ 
المتفرج اولا . والانتقال بين الملهاة وعناصر الرثاء » والتوازن الدقيق بينهما . هما إحدى , 
الطرق لمباغتته واجباره على البقاء مستيقظا». « فالكاتب المسرحى الحديث - الذى هو نفسه 
يشعر بالقلق - عازم على إقلاق المتفرج0*) , وأقرب وسيلة إلى متناوله كانت جمع الضحك 
والدموع معا بلا رحمة ». 

-« ولقد غدا الخطاب المباشر المنطلق الموجه للجمهور مألوفا(”*) اكثر واكثر فى المسرح 
الحديث . بل وفى التليفزيون وفى السينما». 

وهكذا كان يمكن أن تسترسل الأمثلة والنماذج» وكيفيات التعرض النظرى لتلاعبات كل 
منها بما نراه «اللا إيهامى» فى مواجهة «الإيهامى» فى ذات العمل الواحد ٠‏ يل ويبرز أمامنا 
النموذج الأكثر وضوحا وحدة فى هذه القضية ء الا وهو نموذج «البريختية» ومتحاها 
المعروف فى «التغريب» و «كسر الإيهام» والذى ندخره مؤقتا , على سبيل استهدافه والتركيز 
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عليه بخاصة ٠‏ قيمًا يعد ٠‏ حيث لا يعدو ما نطرحه هنا مجرد امثلة تسا فى الوضوح ؛ أى 
أنها فقط للتمهيد فيما يساعد على وضوح الانتقاد الذى يمكن يه النظر إلى أحادية المنحى 
البريختى فى « كسر الإيهام» ويما من شأنه طرح « بديل تجريبى سينمائى» » يتجاوز تلك 
الانتقادة , ويستند على المنطلق الصحيح والحقيقى , القائم على حتمية الإيهامى مع اللا 
إيهامى معا فى جدليتهما بالعمل الفنى / الفيلم » إذ ما نخلص إليه من حقيقة: إن القن عالم 
افتراضى هو أن «اللا إيهام» عنصر متحقق فى كل الأعمال الفنية وأنه إذا ما وجدت قصدية 
؛لتحقيق كسر أكبر للإيهام » فإنها لا تعدو كونها فرقا فى الدرجة اللا إيهامية والتى سرعان 
ل هذه الدرجة مهما ارتفعت- ما تعود فى إطار الاقتراض الفنى لدى اللتفرج لتصبح مرة 
أخرى عالما اقتراضيا مقبولا بذاته ويظل مستمرا يحمل ذات التناقض بين كونه «إيهاما بواقع 
ماء وبين تقبله على كونه هكذا عبر درجة الوعى لدى المتفرج بأنه حيال مجرد عمل فنى. 

أما «اللاء فى هذه الصياغة الاصطلاحية هنا فلا تفيد معنى النفى بقدر ما تفيد معنى 
التجاوز , طالما أن الإيهام ذاته قائم وموجود ٠‏ أى ليس منفيا ولكنه كذلك ليس بالمطلق وحده » 
ومن ثم فالصياغة الاصطلاحية هنا هى بمثابة اعتراف ضمنى بالإيهام .ولكن عبر الحديث 
عما هى موجود به وخلاله كذلك الا وهو «اللا إيهام». 

وعليه ؛ فمهما تعددت المداخل والزوايا أو مناهج النظر , فإن التحليل أ التفسير سرعان 
ما ينتهى إلى الإقرار ضمنيا بالحالة الحقيقية : الافتراض الفنى بعالم افتراضى جدليته 
قائمة أبدا فيما بين الإيهامى واللا إيهامى ٠‏ فعلى سبيل المثال الواضح ما يقول به ررك اليوت 
من أن ثمة تجرية لعاطفة «من خلال افتراض خيالى » فإذا به يعد هذا المسمى المباشر ؛ يؤكد 
- ولكن ضمنيا - ذات جدلية التراوح ما بين الإيهامى واللا إيهامى فى تلك التجرية 
الافتراضية حتى وإن لم يذكرهما ٠‏ فهو على الأقل يستشعرهما فيحدد ديناميتهما عبر« 
نظرية التعبير» التى هو بصدد شرحها إذ تعنى - فى القصيدة الغنائية - مثلا - «أن تقوم 
(أنا) الشخص المتحدث بدعوة القارئ ؛ لوضع نفسه خياليا فى نقطة تعامل الشاعر مع 
الموقفم المعطى فى القصيدة9؛». والشاعر -كصانع للقصيدة-- قد يستعمل اساليب. بلاغته 
تقف حائلا دون فذا التواصل. ولكن فى حالات كثيرة يكون القارئ قادرا آجلا إن لم يكن 
عاجلا على تبنى (أنا) القصيدة وعلى استثمار نفِسه خياليا فى موقف الشاعر وأن يجرب 
تعبير الشاعر وعاطفته المعبر عنها عن موقع الذات المعرية بدلا من موقع الشخص الذى 
يسمع ويفهم التعبير من الخارج». أى أن رك اليوت ٠‏ ورغم عدم استخدامه لمصطلح 
الديالكتيك فى مقاله » فهو إنما يفسر تفسيرا ديالكتيكيا للحالة التى يخلقها عنصر «الاقتراض 
الفنى المسيق» وما تسمح به من دينامية الإيهام واللا إيهام » ولذلك يأتى اعترافه - رك . 
اليوت - فى مباشرة ويساطة بالبديهة التى قد ترصدها أى عملية تفكير بسيطة , أنه «كما 
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أدرك لونجينوس*") قد تكون التجربة حيوية إلى الحد الذى يبدو فيه القارئ فى موقف 
الشاعر تماما » وعندما يعود إلى نفسه يشعر كأنه يستيقظ من حلم. ومع ذلك فكقاعدة عامة » 
يعى القارئ قدرته على التخلى عن الموقف الخيالى وكسر تواصله مع الشاعر مباشرة ويدون 
عناء». 

أى أن ما لم يشر إليه ر.ك اليوت , ولكنه جاء تضمينا فى تحليله , هو أن جدلية العلاقة 
بين العمل الفنى وجمهوره تتلخص فى كون العمل القتى «إيهاما ولا إيهاما فى ذات الوقت» 
وحيث إنها - هذه الحقيقة - ضمن مبدا الثابت الوحيد قى «ماهوية الفن» لذلك فهى جدلية 
دائمة التحقق على هذا النحو مهما تغيرت الاتجاهات أو المدارس والأشكال والتجارب الفنية » 
ومن ثم- مرة أخرى- فهو فقط فرق الدرجة بين « إيهامية ولا إيهامية ». 

من ثم فكون «الفن عالم افتراضى» إنما يعنى استحالة تحققه كواقع مُعاش / مُمارس ٠‏ لذا 
فإن استهداف «الواقعى» لا يتم إلا فى ميدان «الواقع» ذاته ؛ وحيث لا صلة فعلية للعمل الفنى 
به إلا من حيث الأثر الذى يمكن تحقيقه فى الملتقى الذى هو خلية التراسل بين هذا الكيان 
الفنى وبين الواقع المعاش , أى أن الممكن الوحيد هو ذلك «الأثرء ومنتهى الآمال هو أن يكون 
«اثرا واقعياء يريط هذا الإنسان المتلقى بواقعه رياطا واعيا .. أى أن يسلحه يفهم واقعى , 
وهو ما عنيناه بمفهوم «واقعية الأثر». 
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امن ضرورة وعالم افتراضى 


جدلية التجديد/ فى مقابل الثابت الوحيد 
كون القن ضرورة وعابما افتراضيا 


إذن فإزاء التعرض لتجدد أو تجديد فى الفن /الفيلم , يبرز لنا جدليا مبدا «الشابت » 
(مقايل المتجدد) فى هذا الفن ؛ حيث الثابت الوحيد فى ماهويته هو كون «الفن ضرورة وعالما 
افتراضياء » ويما يعنى بالتالى - من حيث هو ضرورة - ثمة دور وظيفى للفن ٠‏ فالمعنى 
الحقيقى لهذه الضرورة , أنه - أى الفن - موجود من أجل ويسبب , «وظيفة ضرورية» حيث 
لا يمكن النظر إلى الفن - بمفهومه الانطلاقى والمتجدد - بمعزل عن محيطه التاريخى: طالما 
أنه - الفن - دائما وأبدا بمشابة الشرر والوقود لشعلة التطور الحضارى أى أنه صورته 
ومحتواه فى أن واحد بل إنه - بالتالى - هو معيار هذا التطور واداته ومتعة البشرية فى 
تحققه , ومن ثم فإذا ما افتقد الفن حيويته الوظيفية هذه , كان الأفول الحضارى ٠‏ ذلكه .. ان 
الحضارة تسقطلا*) حين تفقد الهدف وحين تعجزعن قيادة البشرية فى طريق التطور .. (كما 
أن).. التطور هو أن تكشف البشرية معنى جديدا للحياة ؛ وفهما جديدا للعالم أن تحتفظ 
البشرية بفضولها وطموحها للتغلب على غموض الكون ٠‏ وحين تخبى جذوة الفضول فى قلب 
الحضارة تدق أجراس موتها مهما يكن نصيبها من التقدم المادى». وتلك هى ذات الحيوية 
الوظيفية للفن حيال غموض الكون بو اكتشاف المعنى الجديد للحياة تلبية للفضول , اى 
وظيفته الانطلاقية التى تمنحه - الفن- سمة الصورة والمحتوى لواقع التطور الحضارى. 

أما بصدذ التصور باحتمالات أو إمكانية تغير الدورالوظيفى للفن , خاصة مع تغير 
الظروف التاريخية , فهو ما يمكن استقصاء الحسم له. فى ضوء قضية الفن والثورة, 
باعتبارها القضية الأكثر مباشرة وحسما 

فى موضوع التغير التاريخى. وفى هذا الإطار , عندما قرر داقيدوف فى مقدمة كتايه 
«الثورة والفن فى القرن العشرين» أن يقوم بدراسة7*) تفصيلية لأولتك الذين غيروا من الدور 
الاجتماعى للفن , ومن ثم فقد خلقوا فنا جديدا غدا بمثابة استجاية واعية لمتطلبات الثورة » 
إنما اتخذ قراره هذا (وتبعا لمقدمته أيضا) بناء على ما اصطلح عليه بالوجه السوسيولوجى - 
الجمالى للعلاقة بين الفن والثورة0*) , ذلك الوجه الذى يتطلب فحصا دقيقا لكيفية تأثير 
التغيرات فى وظيفة الفن الاجتماعى وشكله ودوره الحضارى ٠‏ وبنائه , ومادته , وما إلى ذلك 

' » وفى نفس الوقت كيفية تأثير هذه الأفكار فى التحولات التى جرت فى الفن بتأثير من الثورة. 
وهنا يظهر كل ما كان يريد الوصول إليه «إذ أنه بالضبط عند مثل نقاط التحول هذه فى 
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تاريخ الفن( , عندما نكتشف المبادئ المرشدة فى تشكلهاء فسيكون فى مقدورنا أن نميز 
بأكبر قدر من الوضوح الدور الحقيقى للفنان فى تطوير هذه المبادئ المرشدة ؛ وفى التغيرات 
فى وظيفتها الاجتماعية. وفى علاقتها بمجالات الوعى الاجتماعى الأخرى » وفى أنماطها 
الجمالية». ومهما تكن تلك الاستخلاصات التى انصبت على قضية الثورة فى تغيير الدور 
الوظيفى للفن ٠‏ فإن مانلتقطه فيما هو أكثر شمولية حول شتى حقب التاريخ , هى أن الوظيفة 
تتغيرء ولكنها تظل «وظيفة» و «ضسرورة» ذلك أن للفن دائما دوره » وإن غيرت العصور من 
توجهاته وينائياته واشكاله أى إنه باق يما هو ضرورة مهما تباينت صور إبداعه » ويالتالى 
فهو ثابت من حيث هو ضرورة ٠‏ ورغم سمته التجددية النابعة من كونه الصورة والمحتوى 
للتطور الحضارى. «والضرورة!:*) : مشتقة من الضرر , هوالنازل مما لا مدفع له». 

هذا إلا أن سمة الضرورة هذه , لا تعنى وحدها ذلك «الثابت» فى كينونة الفن أو ماهويته , 
بل هناك أيضا طبيعة عالمه الخاص من حيث كونه عالما افتراضيا دائما وايدا: 

ومن ثم ففى ضرورته الوظيفية هذه يكمن الشق الأول من «الثابت» فى ماهوية الفن ٠‏ اما 
الشق الثانى فهو كون أى عمل ابداعى قى هذا الفن لا يعدو كونه «عالما افتراضياء مهما بلغت 
التصورات أو حتى الامانى النظرية بإسباغ واقعية ماعليه , أى بما يحدد السمات الثابتة 
لطبيعة الفن كعالم افتراضى » جنبا إلى جنب مع الحقيقة الثابتة لوجود الفن كضرورة » ومن 
ثم فهما-السمة والحقيقة -اللتان تشكلان مبدأ «الثابت» الوحيد فى الفن / فى مقابل تجدده. 
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تاكيد اللا إيهامى .وليس كسرالإيهام 
ليس بالنظرية البريختية لكن ببديل يتجاوز البريختية 


إن حتمية وجود كل من الإيهامى واللا إيهامى معا فى العمل القنى /الفيلم الواحد- وفى 
أى عمل فنى- هى ما تجعلنا لا نتوقف عند مجرد نفى (الواقعيتية ) وحدها (واقعيتية الزعم 
بالإيهام التام )» بل كذلك نتجه أيضا لنفى الزعم المقابل بكسر الإيهام الذى يقترض بدوره - 
قسرا- أن الإيهام يمكن إلغاؤه بكسره.ء وهو الاتجاه الذى ارتبط باسم برتولد بريخت تنظيرا 
وتطبيقا وتجريبا. وهنا يلزم التوقف طا ما أن التعرض لموضوع مبحث تجريبى ينطلق - ورغم 
كونه مجرد انطلاق-من التجرية البريختية , لمن شأنه أن يثير إشكالية رقض التعامل فنيا مع 
بريخت من الاساس. هذا وإن كان المنشأ الاصلى لإثارة هذه الإشكالية , هو أنها كانت تدور 
ضمن ما تعتمل به الساحة الثقافية فى مصر والوطن العريى من صراعات فكرية فى إطار 
مسميات عديدة من مثل: الهوية , والاصالة ؛ والعاصرة ؛ والتحديث , والأصولية.. الغ , 
بحيث يصبح المبحث ومحاولته إجمالا محل استشكال ؛ باعتبار المنطلق البريختى هى فى ذاته 
تجربة «غربية» من وجهة نظر بعض المواقف , وياعتباره - أى بريخت - تجرية « باتت متخلفة 
» من وجهة بعض النظرات الفنية » وما إلى ذلك من مواقف يلزم التعرض لها بالتوضيح 
وتحديد المواقف. ولعله من الواضح أن ضرورة الالتفات إلى هذا الجانب الإشكالى تنبع من 
كون المستهدف من المبحث الفيلمى التطبيقى هو إنجان يسهم بدوره فى الساحة التجريبية 
لسينما مصرية وعربية جديدة» أى بما لا يفصل التجرية عما هو مستهدف وما يعتمل فى 
الساحة الثقافية بعمومها. وهذا بالإضافة إلى ما تستلزمه محاولةالانطلاق من بريخت نفسه 
من إشكالية خاصة بدراسة ويحث تجريته هو ذاتها. 

وتماما كما يرى جون جاسنرء أنه «من بين كل(١*)‏ الاتجاهات المسرحية الحديثة فى الأزمنة 
الراهنة, فإن أعظمها جذبا للاهتمام فى المجالات الثقافية ‏ الأكاديمية منها وغير الأكاديمية - 
هو المسرح اللحمى » . ومن ناحية أخرى يشير فريدريك اوين ‏ كاحد أهم شراح بريخت - 
بقوله :« لقد رحل برتولد بريخت عن عالمنا فى العام 611 1167 .ومع هذا , ها هو حاضر 
اليوم فى العالم , باكثر مما كان وهو حى.. فمسرحياته تشغل مكانة هامة فى ( الخزان) 
المسرحى لمثات المسارح فى العالم . من طوكيو إلى ميلانو» ومن سان فرانسيسكو إلى 
موسكو. و هو فى البلدان الناطقة بالألمانية ( شرقا وغربا) يأتى مباشرة بعد شكسبير وجوته 
وشيللر ؛ وهذا إذا اخذنا كمعيار لنا عدد المرات التى يقدم فيهاء وتبلغ اكثر من آلف مرة فى 
الموسم الواحد». وهكذا ومن نفس منطلق الحماس ورصد الحقائق يأتى قول عالم الجمال 
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ديمتشتز : «فى يومنا هذا تلعب الافكار الجمالية والتجارب الفنية؟!) لبرتولد بريشت دورا 
ليس بالقليل . إن الفنان برتولد بريشت لم يكن ققط شاعرا ورجل دراما ومؤلف تثر ومخرجا 
ومؤسسا لأفضل مسرح معاصرء إنما كان أيضا رجل نظرية بحث فى القضايا العامة لعلم 
الجمال كما بحث فى القضايا الخاصة لعلم جمال المسرح والدراماء. 

إن الشمولية التى احتوتها النظرية البريختية فى مجال الفن , إنما تطرح أرضية ثرية ؛ 
لبحث إمكانية تحققها جماليا وتطبيقيا. ولكن على المستوى «التجريبى» فى مجالات فنية أخرى 
غير المسرح الذى هو اهتمام بريخت. الأمرالذى يحدو بالكاتب المسرحى السويسرى الشهير 
ماكس فريش (صديق بريخت ) أن« .. يتسا عما إذا لم يكن بالإمكان تطبيق0؟) مبدآ 
التغريب (البريختى) على الرواية كذلك»- يل وما اكثر من اطلقوا هذا التساؤل ذاته حول 
السينما ٠‏ وعديدة هى التوجهات التجريبية التى حاولت ذلك عبرتطبيقات فن الفيلم وجماليته, 
حيث يبقى - وحتى الآن - أن امهم هو ذلك الجانب التجريبى فى محاولة البحث والتطبيق فى 
هذا الصددء أى ذات ما يقدم عليه المبحث الفيلمى التجريبى موضوع إشكالية هذا البحث. 

ولكن إذا كانت اللسالة التجريبية - موضوع المبحث الفيلمى - تستهدف إسهامة تجديدية 
فى حركة السينما اللصرية والعربية؛ يتحتم التساؤل : ولكن لماذا التجديد عير النظرية 
البريختية على وجه الخصوص؟ 

ويداية يلزم تصحيع التساؤل بانه عن التجديد, لاعبر «النظرية البريختية» , بل عبر «قضية 
بريختية» طالما أن الأمرلا يتوقف عن الالتزام ببريخت ؛ بل إنه الاختلاف معه مثلما هو الاتفاق, 
أى أنه «إشكالية» يمثل بحثها الطريق إلى الجديد التجريبى : الكسر التسبى للإيهام 
- السينمائى ؛ وهو اللستهدف من المبحث الفيلمى الاساسى. ومع ذلك فهى إشكالية بريختية, 
أى أن بريخت - ونظريته - يبقى محور البحث عن التجديد ومن ثم يلزم الإجابة على نفس 
السؤال: لماذا التجديد عبر بريخت - ونظريته ‏ على وجه التخصيص".. 

ولكى نتعرض للاجابة لابد من إشارة التاكيد والتوضيع اولا- كما اسلفنا - أن اللبحث إذا 
كان يرتبط فى مادته بالنظرية البريختية, فهو إنما مجرد ارتباط «الانطلاق منها وليس الالتزام 
بهاء, فحتى لى أن البحث انتهى إلى تقويض النظرية من أساسهاء فإنه سيظل كذلك قد انطلق 
منهاء ليتخطاها دون أن ينفيها لا تاريخيا , ولا ياعتبار أن نهايتها هى ذات خطوة البداية 
للانطلاق التجريبى لهذا البحث. وجل ما تلزم الإشارة إليه أن البحث لا يلتزم بالدفاع عن 
النظرية البريختية. وإنما يلتزم بالدفاع عن منطلق محاولتها الثورية المتمردة على الدراما 
الأرسطية من خلال فهم محدد لوظيفة الفن ‏ وهو المنعطف التجريبى الذى اعطى للمحاولة 

البريختية تاريخيتها التى لا يمكن إنكارها بحال من الأحوال ؛ حتى ولو انتهى تقييمها 

باعتبارها- كانت- مجرد محاولة.. ومن ثم ويالمقايلء فإن السؤال : لماذا بريخت ؟- إنما 
ينصب عليه باعتباره محاولة دون شرطية الالتزام بهاء ولكن البريختية تظل ضرورة للانطلاق 
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منها تجريبيا من حيث قناعة كاملة بذات متطلقها الذى منحها تاريخيتها .. آلا وهو هدفها 
التوظيقى للفن باعتباره داعية تغيير , فى مقابل دراما التطهير الأرسطية باعتبارها اداة إبقاء 
لما هو عليه الحال -لذلك فبالمقايل- «ولكى تقدراهمية الدور(؛*) الذى قام به بريشت فى مجال 
المسرح يجب أن نفهم طبيعة الدور الخطير الذى يقوم به الاتدماج فى المسرحية والفنون 
المرتبطة بها فى السينما والتليفزيون»- ذلك أن بريخت يمثل مواجهة خطيرة لما هو قنائم, 
ودراسته وانطلاق البحث منه لا يعنى بحثه لذاته أو مجرد السعى إلى تطبيقاته لملحميته. وإنما 
توجه الالتفات إلى دراسة هذا القائم الذى يواجهه. أئ دراما التطهير وموققها الوظيفى من 
الناحية الاجتماعية. 

لذلك لم يكن هناك مقر امام الباحث - عن التجديد- من التعرض لبريخت, طالما باتت وظيفة 
الفن هى كونه تقطة للانطلاق فى المجتمع , فمن « المعروف أن بريخت كذى!*1) ظاهرة حضارية 
ثقافية فنية بارزة ٠‏ كان ولا يزال موضع نقاش وخلاف شديد بين مقسريه». 

«وإذا كان بريخت يبدو متطرفا إلى حد ما فى رسم(7؟) لخط التقسيم الواضح بين 
(العقلانى) و(العاطفى) ٠‏ وإذا كان ينظر بمثل هذا الغضب إلى «التماهى» (التعاطف) بعلينا 
آلا ننسى أنه يكتب فى المانيا؛ حيث كانت مختلف تجليات ذلك الاتجاه قد طُبعت بإبهام رهيب 
ويملامح بالغة السوء» هذا ما يقوله فردريك أوين وكأنه يمدنا بالخيط الذى يضع تحفظا على 
النظرية البريختية من منطلق موقف بريخت ذاته وهو على قمة ممارساته وتجريباته, بصرف 
النظر عن الاسباب بوالتى هى مهمة بحثنا اكثر من الاعتماد على مجرد الاجتهادات .. المهم 
هو منا يرصده أوين عن بريخت القائل إن «رفض التماهى لا يعود فى جذوره إلى رفض 


الشعورء ولايسير فى هذا الاتجاه». : 
كيف إذن والأمر يبدو فى مجمله وكأنه يقلب النظرية البريختية راسا على عقب. إن لم يكن 
لدى البعض وكأنه يلغيها؟.. 


وفى صفحة سابقة, كان أوين يحاول مجتهدا عن بريخت أن يشرح ذلك «فالنداء الموجه إلى 
الشعوره بإمكانه أن يمثل فى مرحلة معينة, مطلبا اجتماعيا ضروريا وايجابياء اما فى مرحلة 
أخرى - إذ اتخذ الشكل البدائى و«الغريزى». و«اللاعقلانى» - فإنه يكون ذا وجه بالغ السوء 
. فازدواجية القلب والعقل؛ مهما كانت مصطنعة , تغطى كما كبيرا من الظواهر الممكنة »ابتداء 
من صرخة الرومانطيقية الانكليزية القيّمة اجتماعيا . حتى حمامات الدم النازية». 

ولا يبدو مثل هذا الشرح إلا نوعا من التبريرء بينما نرى التعديل ذاته فى النظرية نوعا من 
الوقوف على حقيقة فى تقييم التجرية ومحاولة لتخطيها دون التمكن من الحلء بدليل أن أوين 
نفسه ينهى مقولاته الشارحة: 

«أما التاريخ الاجتماعى الحقيقى ل(الشعور ). ومواقفه وتجاريه. فإنه بحاجة بعد لمن يكتبه. 





(14) فؤاد دوارة : مسرح المقهورين عصة4١.‏ 
(10) د. جميل نصيف : مقدمة وهوامش نظرية للسرح الأحمى لبريخت سص*. 
(11) أوين (فردريك ): مصدر سابق ص .11١‏ 


اي 


ويريخت لم يقم إلا بالخطوة الأولى». 
وهكذا يصبح التسليم بالإشكالية فى صورة أن بريخت لم يقم إلا بالخطوة الأولى ٠‏ وكأنه 
النداء للخطوة الثانية » والتى ينظر إليها يحثنا قى صورة «البحث عن البديل » طالما أن المسالة 


تصل إلى حد «الإشكالية». 
وعند هذا الحد من التقديم يمكن الإجمال فى الإشارة إلى انه ثمة إشكالية خلال التجريب 
بالانطلاق من النظرية البريختية »تنشأ متخذة شقين: 


الأول: شق خاص بدراسة التجرية البريختية ذاتها . 
والثانى: شق خاص بالانطلاق منها باعتبارها تجرية غريية أى أنه الشق الخاص برفض 


التجرية البريختية. 
هذا وعند التعرض للشق الخاص بدراسة أو بحث التجرية البريختية فإنه ما سوف يتعلق 


(1) ما تثيره التجربة البريختية من إرباك نظرى. 
(ب) وإشكالية منهج البحث فى هذه التجرية البريختية. 

واما ما أثاره مجرد الولوج فى هذا المبحث الفيلمى التطبيقى من إشكاليات , فهو موضوع 
البحث هنا. 

أما المساهمة التنظيرية والتجريبية للمبحث الفيلمى التجريبى ٠‏ فى نشاط وحركة السينما 
المصرية , فلا تنفصل بحال من ملاحقة السينما العالمية ذاتهاء والانضمام إلى ركب محاولاتها 
التنظيرية والتجريبية , إلا انها قبل كل شىء - هذه الإسهامة - هى عملية توجه أساسئ نحو 
الانطلاقة الحضارية التئ تتيح للإنسان المصرى إنسائيته فى مجتمع يتخلص من استلايه ٠‏ 
(اغترابه) . والا باتت محاولات التجديد والتطوير فى السينما المصرية مجرد دوران فى حلقة 
مفرغة؛ إن أفرزت شينا فهو الازدياد فى حدة الاستلاب ومعاناته. ولهذا كان اختيار موضوع 
المبحث وتوجهاته نابعة من موقف اجتماعى من ناحية , ومن واقع حركتنا فى السينما المصرية 
ذاتها من ناحية أخرى ٠‏ فلم يكن تعاليا عليها فى محاولة لمجرد الخروج إلى ما هى اشمل منها 
حيث نشاطات السينما العالمية المعاصرة- تنظيرا وتطبيقا - ولا هو كان ترفا فلسفيا أو ثقافيا 
ينشا من فراغ ٠‏ وإنما هو يبدا بالفعل من واقع وجودنا وتفاعلنا الاجتماعى فى حركة السينما 
اللصرية ذاتها. مستهدفين بالبحث العلمى الخلاق, الانطلاق إلى أفاق التطور والتجدد 
المستمرين » حيث تعود للإنسان إنسانيته متخلصا من رابة استلابه. 

وهكذا « يبداء موضوع البحث هذا « انتهاء » من تجريبية فيلمية ذات نهج خاص ؛ بعد أن 

' تم إنجازها بالبحث التنظيرى «٠‏ المسبق» على التنفيذ السينمائى , عبر فيلمين كتبهما 

وأخرجهما الباحث منذ النصف الثانى للستينيات. 

عبر كون الفن/الفيلم «عالما افتراضيا»» وفى إطار دور وظيفى للقيلم» يطرح البحث تصورا 
جماليا لسينما جديدة تتلافى وتنفى مفهوم « الواقعيتية » المفترضة قسراء كما يطرح اليحث 


بت فهك 


التقنية التجريبية «الممكنة» إبداعا فى تحقيق النقى؛ أى عبر تحديد موقف تقنى من موضوع 
«الإيهام». ومن هنا تجىء مسالة معالجة «الإشكالية البريختية» باعتبارها إشكالية فى كلا 
الجانبين : وظيفة الفن ٠‏ والدور التقنى «للإيهام» فى سبيل تحقق هذه الوظيفة » ويالتالى يتم 
الانتقال إلى حل الإشكالية عبر بديل تجريبى مقترحء وحيث الإضافة الاصطلاحية لمسمى 
«النسبية» إلى مفهوم ه كسر الإيهام السينمائى» ويما هو تعبير عن المنحنى التجريبى الذى 
ينتهى إليه هذا المبحث بالتطبيق؛ بعد أن احتوت التجرية على نموذج لسيق النظرية على 
الإبداع الفيلمى ( وهى النموذج الذى يمثل واحدة من أهم إشكاليات المبحث ). 

هذا وإن كان المبحث قد اسظهم التجديد فى تجريبيته المقترحة انطلاقا من الملحمية فى 
مجال تجريبى آخر هو المسرح , فقد تم ذلك عبر ما توصل إليه من رصد الإمكانية المتفردة 
للإيهام السينمائى فيما اعتبره ه خاصية الإيهام بخلق الحركة السينمائية » اى أنها هى التى 
بها أمكن محاولة تخطى محاولة بريخت المسرحية بتعديل إضافة وتطوير نحى بديل تجريبى 
اصطلع المبحث على تسميته «الكسر النسبى للإيهام السينمائى». 

وذلك بعد مرور المبحث بثلاث مراحل متتالية من التفكير النظرى: 

-١‏ الالتقاء مع بريخت فى نظرته لوظيفة الفن ٠‏ وفى نقده الموجه إلى الدراما الأرسطية 
وينائها بوظيفته التطهيرية التى تتنافى مع الوظيفة التى ارتآها للفن. 

"- ورغم هذا الانتقاء . فثمة اختلاف مع الحل الذى أوجده بريخت بديلا عن الدراما 
الأرسطية عندما تصور أنه هذا الحل البريختى ‏ يحقق وظيفة الفن التى يتبناها , رغم 
الخطأ الذى يكشفه منهجه الديالكتى نفسه , حيث: 

- يفرض واقع ٠‏ الاندماج » وجوده علئ المتفرج رغم أقصى محاولات كسر الإيهام التغريب 
البريختى). 

- وإن كان كذلك - ويالمقابل - سيظل المتفرج مجرد متفرج وواع دائما بأنه إزاء مجرد عالم 
افتراضى رغم أقصى محاولات إدماجه (فى حالة الدراما الأرسطية). 

'- ومن ثم تكون المرحلة الثالثة هى البديل التجريبى المفترض نظريا تحت عنوان الكسر 
النسبى «للإيهام السينمانى» , والذى يقدم معالجته استنادا على حيثيات اختلافه مع الل 
البريختى من ناحية ٠‏ ومن ناحية أخرى بالاعتماد على ما أسماهه خاصية الإيهام بخلق 
الحركة السينمائية والقائمة على مقولة مفادها: أن فى الفيلم السينمائى لا شىء يتحرك إلا 
«آلة وتروس» الصور المتحركة؛ ومن ثم فقد تم صياغة بناء سينمائى للكسر النسبى للإيهام 
قائما على هذه الحقيقة. 


الموضوع التجريبى:الكسر النسبى للإيهام السينمائى: 


ريما أن هذا البديل التجريبى, إذا ما نظر إليه بمجرد الانطباع الأولى الناتج عن ذلك الطرح 
النظرى الملبسط لتبادر إلى الذهن أنه واحد ‏ أو حتى إضافة عددية ‏ ضمن مجموعة 


يق - 


«التنويعات» التطبيقية بالسينما على؟") النظرية البريختية , كما تشيرإليها الأيحاث الحديثة 
ميتدئة بالسينمائى الروسى ميدفيدكين (الذى ظل مغمورا ذكر دوره التاريخى حتى بداية 
السبعينيات ) وعبر تأثره بالممسرحى مايرهولد (الذى أصبح يمثل التجذير الأصلى للنظرية(؛) 
البريختية ) ومرورا بآيزنشتين وفيرتوف ٠‏ بل وشايلن حتى جودار وستراوب وكريس ماركو 
وماكافييف .. الخ.. ولكن ومهما كانت تنويعيات أعمالهم التى ارست بحد ذاتها توجهات 
متباينة تماما إلا أنها- وتبعا لبعض التنظيرات التقدية والابحاث الحديثة -إنما تقوم على 
أساس واحد هو النظرية الملحمية فى صياغتها البريختية, أما ما يجدر التنويه له عن البديل 
التجريبى السينمائى المطروح هناء هو أنه يتعامل بالتعديل - من الأساس - مع صياغة 
النظرية البريختية ذاتهاء لينطلق من تعديلها مجرد انطلاق دون أن يكون مجرد محاولة فى 
اتجاه تجريب معادل سينمائى لصياغتها النظرية كما هى. 

ذلك هو ما سبق التنويه له من أن كسر الإيهام فى هذا البديل التجريبى يختلف عنه عن 
ريخت وَحَيت يبنى للبعث خطريته على الحقيقة اقتى مؤداها -.فى تبسيط مرة أخرى- أن 
المتقرج فى صالة العرض مهما بلغت درجة محاولات إيهامه وإدماجه فى الحياة التى يعرضها 
العمل الفنى عليه, إلا أنه يظل طوال الوقت محتفظا بنسبة من الوعى بأنه حيال «مجرد عرض 
فنى».. وفى نفس الحقيقة التى يرد يها الليحث على حل بريخت الملحمى , ذلك الحل الذى 
يصطدم بواقع هام ؛ و هو أنه - بالمقابل - مهما بلغت درجة ما اسماه بريخت «التغريب» فى 
العمل الفنى بهدف كسر الإيهام عند المتفرج , إلا انه - اى المتفرج- لابد فى النهاية وان 
يتعامل مع الحياة المعروضة أمامه بدرجة أو بأخرى من توحد الأحاسيس » أى باستغراق فى 
«الإيهام» رغم «التغريب» , ذلك بعد أن يتحول هذا العالم «المغرب» إلى عالم فنى مفترض أى 
مقبول عبر فرضيته الفنية هذه باعتبار مجرد «واقع فنى». 

فإذا كان المتفرج يستقيل العرض التمثيلى منذ لحظاته الأولى وهى محتفظ فى داخله بدرجة 
أى بأخرى من الوعى تنبهه دائما يأنه حيال «مجرد عرضء يحاكى الواقعء وإنه ليس الواقع 
نفسه فإنه, بالتالى» ومن وجهة أخرىء يكون مستعدا ‏ ومنذ اللحظة الأولى ايضا للتعامل مع 
مثل هذه المحاكاة للواقع باعتبارها الواقع . اى باختصار إنها جدلية وحدة الاضداد فى 
أعماق المتفرج» والتى تجمع بين وعيه بأنه حيال عرض تمثيلى يحاكى الواقع وبين رغبته فى 
معايشة هذه المحاكاة باعتبارها الواقع نفسه. وجدلية التناقض هذه , هى التى تسم المتفرج 
بالطبيعة الخاصة التى تسمح بمختلف أنواع التأثير فيه سواء كانت بتغليب هذا النقتيض على 
ذاك, فى العكس. ولكن ما لا يمكن نفيه إطلاقا هو حتمية وجود هذا التناقض, أو التفكير 
٠‏ بوجود جانب من شقيه دون الآخر, وتلك هى مشكلة التفكير الذى شاب افتراضات بريخت. 
من حيث حله النظرى للفترضء ومن حيث الأثر الفعلى عند التطبيق من ناحية أخرى. إذ 
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-وهم- 


أصبح افتراضه بالتغريب طريقا أو وسيلة لفصل المتفرج عن الاندماج فى العرض ٠‏ من أجل 
تعامله بالذهن المتفرج فقط حيال العرض, بمثابة انكار لجدلية التناقض الحتمى الموجود فى 
أعماق أى متفرج , ومن ثم كانت الهوة بين النظرية والتطبيق فى مقترحات بريخت ٠‏ وإن كانت 
مغالطة فى النظرية الديالكتية ذاتها أكثر منها هوة بين هذه النظرية وتطبيقها أو- وهذا هو 
اللقصود - واقعها عند التعامل المباشر مع المتفرج . إذ تجىء النتيجة الفعلية دائماء وقد 
اندمج هذا المتفرج مع شخوص العرض التمثيلى حتى فى أقصى حالات التغريب؛ وفى أيعد 
أشكال التجريد التى تستخدم بهدف التغريب أيضا عند تقديم المحيط بهذه الشخصيات ٠‏ ذلك 
أن الافتراض الواعى المسيق لدى المتفرج - ومن قبل ذهابه إلى المسرح , أو السينما - هو 
افتراض موجود دائما » ومن ثم قهو يعمل عمله قى كل الحالات ‏ وحيال كل أشكال 
الاتجاهات الفنية فى الإخراج ٠‏ ففى أقصى محاولات الإخراج الفنى لإدماج المتفرج فى عالم 
يقترب من الواقع ؛ يكون المتفرج متنبها دائما بأنه حيال مجرد عرض فنى ؛ لايعدو كونه « 
محاكاة لهذا الواقع ٠‏ وإلا كان من الممكن أن تتحول صالات العرض إلى عالم من الاضطراب 
والفوضى؛ نتيجة لردود الفعل الإيجابية التى يمكن أن تصدر من المتفرجين حيال ممتلى أدوار 
الشخصيات الشريرة» أو حتى لمجرد إنقاذ البطل المتعاطفين معه وجدانيا من المآزق التى 
يتعرض لها , وهو بالطبع عكس ما يحدث تماما. وكذلك فإنه بالمقايل , إذ ما وجد المتفرج 
نفسه حيال أقصى حالات التغريب ( أو حتى التجريد) للعالم الفنى المعروض أمامه ٠‏ فإن 
نفس الاقتراض المسبق -الذى لعب دوره قى حالة الواقعيين - يظل موجودا؛ ليلعب دوره فى 
هذه الحالة المعاكسة, أى لينبه المتفرج بأنه حيال مجرد «محاكاة للواقع » وبالتالى فعليه أن 
. يتقبلها باعتبارها «اقتراضا فنياء وتكون النتيجة فى هذه الحالة , هى تقبل المتفرج لهذا العالم 
المغترب ٠‏ ولكن باعتباره مفترضا فنياء دون أن ينكر عليه كينونته الخاصة كعالم قائم بذاته » 
ومن ثم يبدا الاندماج مع شخوصه وصراعاتهم وأفكارهم , تماما مثلما سبق وتعامل مع 
شخوص وصراعات العالم الفنى الأول الذى يحاول على العكس - الاقتراب من شكل واقع 
الحياة . حيث يجمع ما بين الاتجاهين - وما يتواتر بينهما من مختلف الاتجاهات - انهما 
مجرد ه عالم فنى » ولا يفرق بينهما إلا شكل هذا العالم ورؤيته الفلسفية الخاصة لعالم 
الحقيقة. 

هكذا اذن يمكن الوقوف على الخطأ النظرى- ومن ثم التطبيقى - الذى جاء فى مقترح 
بريخت, وإلا لاصبح من السهل علينا أن نصنف العديد من الأفلام الهوليودية التى تقدم عاا 
غريبا علينا ضمن قائمة الأعمال البريختية التى تستهدف التغريب طريقا لتحقيق التعامل 
بالذهن . وهو ما لا يحدث فى الواقع مع أفلام تجرى احداثها فى الفضاء الكونى بكل 
تجتيحاته الخيالية, ولا حيال شخوص يتم تنكرهم بأعلى مستويات حرفية الماكياج عندما 
يصيحون مخلا برؤوس حيوانات أو أجساد آدميين, وكل ما شابه من هذه الأفلام التى 
تخصصت هوليود فى تقديمها لإشباع حاجات نفسية لدى الجماهير ٠‏ وتحقق بإنجازها 
أقصى درجات التطرف المضاد - من الناحية الوظيفية للقن- لما يطالب به بريخت نقسه. 





إن بريخت ينظر إلى المتفرج «أنه يأتى كمراقب'"). وكناقد للفعل الذى يجرى أمام عينيه. 
لذا من الضرورى أن يبقى خارجه». 
ولكن ‏ مرة اخرى ‏ يبقى التصور بإمكان بقائه «خارجا كلياء أمرا متناقضاً مع الجدل 
الذى يحمله معه ضمن ينود اتفاق العقد العرقى المسبق (جدل الإيهامى واللا إيهامى). وعلى 
سبيل المثال فإن بريخت عندما يرى أن إحاطة المتفرج علما «يالنهاية» منذ بداية العرض 
الفنى» فهو يفترض أنه أمر كفيل بتحرر الجمهور من القلق كأن يقال «وقد قللت المسرحية 
التوتر(١١٠)‏ والقلق إلى الحد الأدنى, لأن الجمهور يعلم فى مقدمة السرحية بموت لومومباء 
فتغدو المسرحية توضيحا للحادثة؛ لكى يتمكن الجمهور من التأمل فى اسباب ذلك. فإن مثل 
هذه الفرضية تصطدم بواقع تطبيقى خلال اعمال قنية درامية حققت كل القلق والتوتر 
والانفعالات بل و«التطهير» رغم العلم المسيق -ليس فقط. بالنهاية يل ويمسار الأحداث كذلك» 
وإلا فلماذا الحديث عن «التطهير» فى المسرح الإغريقى بينما كل أعماله معروفة سلفا لدى 
الجمهور الأثينى» وفى أشعار هوميروس بالإلياذة والأوديسة؟.. كيف يتحقق النجاح 
الجماهيرى لمخرج وسيلته «التشويق والترقب» فى فيلم عن محاولة لاغتيال شارل ديجول؛ وكل 
هذه الجماهير تعلم سلفا أن ديجول مات ميتة طبيعية وانه لم يتم اغتياله ؟ بل كذلك كيف يتم 
تفسير معاودة المتفرج الواحد أكثر من مرة لمشاهدة عمل درامى (سينمائى أو مسرحى)؛ رغم 
أن هذا المتفرج قد اكتشف منذ أول مشاهدة كل اسرار لعبة التشويق فى هذا الفيلم أى 
المسرحية؟.. 
فإذا ما قيل- إزاء عمل يريختى- بإخبار الجمهورء ومنذ البداية: أن ما يشاهده ليس واقعا. 
فإنه يجب فهم ذلك على أنه «تذكرة» للمشاهد وليس خلقا لهذا الوعى من عدم؛ ويما يتوجب 
فهمه على انه رفع لدرجة وعى موجودة سلفاً لدى المشاهد منذ قدومه إلى العرض الفنى 
ومتواصلة مع بدئه واستمراره. لهذا فإنه عندما تكون الصياغة البريختية هى: «المسرح وهم», 
ويجب أن يبقى الجمهور واعيا هذه الحقيقة» )٠١١(‏ فإن -بالفعل- ثمة توجهاً فنياً مبنياً على 
حقيقة, ولكنه يظل منقوصا ما لم يحدد هذا الوجوب. بأنه مجرد تحكم فى الدرجة وليس خلقا 
للحقيقة التى هى موجودة حتما طال ما وجد عرض فنى.. ومن هنا فإن الفرض البريختى 
بإمكانية تحويل المتفرج إلى مجرد «مراقب» بما هى وعى بوهمية المسرحء هو فرض ممكن 
التحقق فقط فى اللحظة الأولى لكسر الإيهام؛ فإذا لم يؤخذ على أنه مجرد رفع لدرجة هذا 
الوعى سوف يؤدى بعد ذلك إلى افتراض خاطئ فى التتابع التالى من العرض الفنى مؤداه: 
٠‏ أن المتفرج يمكن بقاؤه «مراقباء وهو ما تنفيه حقيقة أن الفن «عالم افتراضى» يقضى بأن ما 
تم اعتباره من قبل مكسور الايهام سرعان ما يصبح «إيهاميا» (وإن كان مقرونا باللا إيهامية 
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التى تستمر فى هذه الحالة- رغم الافتراض المتصور خطأ- فتبث إيهاميتها رغم أى 
استمرارية لوسائل التغريب). (انظر البديل التجريبى للبحث تجنبا لهذا الافتراض الخاطئ أو 
انطلاقا صحيحا من الحقيقة). 

وبالمجمل فإنه لا يمكن القول يتصور المتفرج مجرد «مراقب» عبر حالة من التواصل بهذه 
المراقبة؛ لأنها حالة تتحقق فقط فى العروض التى لا تمتلك قدرات الفن, والتى اعتاد الجمهور 
وصفها بالملل, ذلك أنها لا يمكن- هذه الحالة- أن تتوفف عند مجرد «المراقبة» بل هى؛ بسبب 
هذا الافتقاد للقدرة الفنية» لابد وان تصبح حالة من رفض العرض ذاته. على عكس الحالة 
البريختية التى تمتلك قدرات فنية وجمالية بالفعل, ولكن لكونها مقرونة بفرضية خاطتة فإن 
ناتجها الوحيد هى التحول إلى «إيهامية» داخل طبيعة العمل القنى باعتباره (عالما اقتراضيا)ء 
ومن ثم فهى أعمال فنية فى غير ما افترض توظيفها من اجله. ولكن دون سقوطها فى حالات 
رفض العرض ذاته.. وهى التفرقة التى لابد من التركيز عليها بوضوح عند التصدى لثل هذا 
النقد للبريختية؛ بحيث لا يمكن تصور البحث فى تناقضاتها نفيا للتجرية البريختية من حلبة 
«الفن» وإنما هى بحث عن التناقض مع وظيفة مفترضة لفن هذا التوجه البريختى؛ حيث هو 
تناقض يبقيها ضمن الفن الذى ثارت عليه وظيفيا . 

وخلاصة الانتقادة التى يمكن توجيهها إلى نظرية بريخت هى فى كونه: ينظر إلى المتفرج أنه 
«يحمل إلى المسرح, الأوالية التى تتيح له(1١٠)‏ التفكير» فبينما أن هذا صحيع ويتفق مع 
رصدنا لعنصر «اللا إيهامى» إلا أن تصور بريخت يذهب إلى أن المتفرج. «يحافظ على تلك 
الأوالية كما هى». بينما أن جدل الواقع يدحض التصور بإمكانية «المحافظة» على تلك 
الأوالية كما هى, رغم التسليم بأنه «يحملهاء معه إلى المسرح؛ فتلك طبيعة هذا الكائن البشرى 
الاجتماعى لدى وصوله بالفعل إلى صالة العرض محملا باتفاق العقد العرفى السبق. 

ومن جدلية هذا التناقض الذى يقف عليه المبحث, يحاول الوصول إلى تحقق كسر الايهام 
بتجريبية تتفادى الاصطدام بواقع التلقى الفعلى لدى المتفرج والقائم على ما يشبه العرف أو 
التعاقد بينه وبين العمل الفنى بأنه سوف يتلقاه هكذا بما هو مجرد عمل فنى؛ ومن ثم 
فتغريبه سوف يصبح مقبولا بالاقتراض الناتج عن هذا التعاقد, كما أن ايهامه كذلك مقبول 
بذات الافتراض؛ ولن يلغى احد العنصرين «الايهام ‏ التغريب» العنصر الآخرء طالما بقى 
هذا العرف التعاقدى. 

هذا.. ولكن المحاولة التجريبية المبنية فى هذا الاتجاه تبقى مستهدفة الوصول إلى نفس 
هدف بريخت فى توظيفه للفن وفى نقده لدراما التطهير الأرسطية. ولكن ‏ كما سبق الذكر 
بالاختلاف فى الحل, إذ يجد المبحث حله التجريبى السينمائى لهذا التناقض البريختى 
(الإشكالية البريختية) عبر تقنية جدلية تعكس ذات الجدل فى تكوين المتلقى للعمل الفنى؛ ما 
بين اللحظات المغرقة فى الأحاسيس والانفعالات. وبين لحظات التعامل مع المتفرج بالذهن 
الخالص. أى من خلال الكسر النسبى المؤقت للإيهام.. هذا الإيهام التجسد فى تلك اللحظات 
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الانفعالية كذلك. 

ومن الناحية النظرية: يكاد فردريك أوين أن يمسك خيطا يقترب مما يحاول البحث الوصول 
إليه. ولكنه لا يتعدى مجرد «للسء المسالة ودون أن يتعمق جذورها. ونلتقط منه مساسه لهذا 
الخيط فى معرض حديثه عن عدم تمكن بريخت من الوصول إلى نوع من المصالحة الجذرية 
بين مسرحه ومسرح ستانسلافسكىء ذلك عندما يعلق آوين على ذلك برأيه الخاص طارحاً 
تساؤلا يخصوص مسالة «التماهى»: «أو ليس ثمة فى الأمر هنا مساكة درجة؟ط؟١).‏ 

فما أن يركز أوين القضية باعتبارها «مسالة درجة» حتى يبدو قريبا من موقف البحث؛ رغم 
مروره السريع جدا على هذه النقطة والتى تتضح من جمله البسيطة عن كون بريخت ينظر إلى 
التماهى وقد تصوره «إلى درجة (؟١')‏ يصبح معها (تماهيا كليا)». وهى الدرجة التى تجعله 
متاكدا من أن الأمر ينتهى «بالمتفرج!*١٠)‏ إلى تبنى مواقف ودور الشخصية التى تقدم له على 
الخشبة: عاطفيا ونفسانياء وذلك على حساب فهمه الشامل للقوى التى تفعل فى عالم 
الشخصية؟..». 

وذلك إذن هو الموضوع الذى يمثل توجه المبحث الفيلمى من الناحية النظرية» ولكن كذلك 
دون أن يتوقف عند مجرد التنظير له بل يتعداه إلى مرحلة «التطبيق التجريبى» كجزء لا 
ينفصل عن المبحث برمته. بل إنه مستهدفه الأساسى, ليتم هذا التطبيق على فيلمين تجريبيين 
هما: «ثورة المكن» ٠١(‏ دقائق)7١٠)‏ من نوع القصيد السينمائى عام )١471‏ وكذلك فيلم 
«حكاية الاصل والصورة فى إخراج قصة نجيب محفوظ المسماه صورة» ( ١‏ دقيقة ‏ الجزء 
الثالث. والأكبر من 17') الفيلم الروائى «صور ممنوعة عام 1515).. وهما الفيلمان اللذان قام 
الباحث بكتابة السيناريو لهما ثم اخراجهماء بعد أن أسبقهما بمرحلة المبحث النظرى فيما 

تنوى التجرية الابداعية ذاتها تجريته تطبيقيا . هذا ورغم التركيز على هذين الفيلمينء » إلا أن 

الباحث لم يقتصر عليهماء إذ أن هناك العديد من التجارب التى تعتبر تطبيقا لهذا المبحث 
النظرى ولكنها متوقفة عند مجرد مرحلة صياغة السيناريو والمخطوطات الورقية دون ان تصل 
إلى حلبة التنفيذ الفيلمى- لأسباب لا مجال للخوض فيها - ولكنها ومع ذلك تمثل تطبيقا 
تجريب المبحث فى مستخلصاته. 

أما من حيث الممارسة الفعلية للمبحث الفيلمى؛ وحتى تكتمل مهمة البحث فى التدليل 
والإثبات (وهى مهمة عملية ولاشك). فقد كان يلزم ‏ بما هو مشكلة التصدى بالتدليل ضد أى 
احتمال للاتهام؛ كمثل الذى وُجّه إلى بريختء باعتباره قد «ابتكر نظريته لمجرد أن يبرر إنتاجه 
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الشعرى أو الدرامى(١٠)‏ الهابط أو الذى لم يكن يبدو متلائما مع العرف».- خاصة وان 
تجرية اللبحث الفيلمى من ناحيتها التطبيقية فى فيلم سينمائى (الجزء الثالث من «صور 
ممنوعة»). قد تعرضت فى معظم أحيان عرضها لمثل هذا النقد الجارح صراحة: وينفس 
المواصفات التى أتهم بها يريخت, الأمر الذى قد يسمح يتوجيه تهمة ابتكار هذا البحث من 
باب التنظير المقتعل؛ بهدف التبرير فقطء ولكن ها هنا يصبح الإثبات برصد سبق الاعلان عن 
النظرية, مع ثبت التاريخ الأقدم لهذا الإعلان. هو الرد الوحيد والحاسم لغلق مثل هذا الباب 
الذى يمثل مشكلة ولاشك: 

من الناحية التاريخية. ولتوثيق التزام الباحث بما هو مقدم عليه بحثا من ناحية, ولتوثيق 
سبق النظرية موضوع المبحث الفيلمى التجريبى من ناحية اخرى؛ نجد لزاما إيراد مقتطف- 
مع التطويل لأغراض التدليل والتوثيق ‏ من التحقيق الصحفى الذى أجراه عبدالوهاب 
الشرقاوى مع الباحثا؟:')- مخرج الجزء الثالث من فيلم «صور ممنوعة» (والمسمى 
«الأبيض والاسود» حينذاك)» والمنشور بالعدد رقم ١7‏ من مجلة «السينماء القاهرة والمؤرخ 
نوفمبر 1515» فهو تاريخ على سبقه عن صياغة هذا البحث- مرتبط بتاريخ بدء تصوير 
الفيلم الذى كان فى أواخر أغسطس 1514, كما يقر بذلك كاتب التحقيق فى تقديم الموضوع 
عندما يقول: «وفى استوديو الأهرام كان لقائى معه اثناء إخراجه!٠)‏ الجزء الثالث من فيلم 
(الأبيض والأسود)- اذن فقد كان التفكير المنشور حينذاك مصاحبا لإعداد التجرية ذاتهاء 
وليس محاولة إلباس مفاهيم نقدية لاحقة بالعمل, وهو ما يتضح من ختام الحديث ذاته وهذا 
انصه: 

«وفى ختام حديث مدكور ثابت يقول : إننى أطلب من كل زملائى(١١)‏ الانتظام والتنظيم فى 
عمل البحوث والدراسات العلمية للتعرف على التناقضات الفنية القديمة.. من أجل الوصول 
بهذه الدراسات إلى التعرف على الجديد الذى يمكننا أن نقدمه؛ حتى نحقق الآمال المعلقة 
علينا من الجماهير ومن المثقفين والنقاد..» هذا ومن ناحية أخرى فقد كان ثمة سؤال 
مباشر: «ما هى التجارب التى تقدمها فى هذا الفيلم؟» ‏ وكانت الاجابة: 

«لقد جاء العنصر التجريبى الذى احاوله فى هذا الفيلمء نتيجة7١)‏ لدراسة طويلة استمرت 
عدة سنوات وكان عنوانها (البحث عن السينما.. نحو سينما جديدة) وقد كانت بالنسبة لى 
بمثابة «رسالةالماجستير».. وفيها كنت أحاول الوقوف على شىء بتحديد نظرى ولا وهو ما 
أعتقد أننى وٌفقت إليه.. وكانت المرحلة الثانية هى مرحلة التطبيق حيث أجريت ذلك على 
سيناريى فيلم طويل بعنوان (حبيبى حبيبى.. العالم يطلب إجازة) وظللت مدة طويلة انتظر 
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الفرصة لخروج هذا العمل التجريبى إلى حيز الوجود.. ولكننى لم أتمكن من ذلك إلى أن 
حدث أن عرض على الزميل رافت الميهى سيناريو قصة نجيب محفوظ (صورة) وعندما قمت 
بدراسة العمل وجدت فرصة سانحة لتجرية هذا الشكل الجديد.. فالموضوع يسمح بذلك.. كما 
أن كون التجرية محصوراً فى مجرد «تلت» فيلم يسمح بعنصر المخاطرة التجريبية لاختيار 
هذا الشكل من خلال المعمل الكبير: (الجمهور). ثم يمكننى الإقبال على تقديم التجرية فى 
فيلم كبير.. أما عن اتجاه وطبيعة التجرية نفسها قهو ما يطول الحديث فيه.. نظرا ل تقتضيه 
من التحليلات النظرية والعملية.. إلا أن موجزا بسيطا قد يلقى الضوء على الأرضية التى 
تشكل أساس هذه التجرية». 

ومن الناحية التطبيقية لتحقيق الكسر النسبى للإيهام السينمائى فى تجرية «صور 
ممنوعة», فقد جاء تحديدها بالشرح المسبق اثناء التصوير على لسان الباحث- مخرج وكات 
الفيلم: 

«فى هذا الفيلم أحاول أسلويا يستخدم أساسه من منبعين7"١)‏ أساسيين: 

-١‏ الاتجاه المسمى بسينما الحقيقة من ناحية. 

1- ومن ناحية أخرى تستند التجرية على بعض الأسس النظرية التى أرساها بريخت فيما 
يسمى بالمسرح المأحمى. ومن خلال هذا أحاول تجريتى التى تركزت فى إشراك الجمهور 
المتفرج بصالة السينما فى بحث وتحقيق مشكلة الفيلم نفسه.. بل إن الجمهور نفسه يشترك 
مع هيئة العاملين بالفيلم.. وهذا هو المحور الذى يدور حوله اسلوب الاخراج السينمائى فى 
هذه التجرية.. 4 

-١‏ فإن ثمة حواراً متبادلاً وصريحاً ومباشراً بين الجمهور المتفرج والشاشة. 

-١‏ كما أنه عندما يختفى هذا الحوار يجد الجمهور نفسه ممثلا على الشاشة بالكاميرا 
نفسها تبحث وتنقب.. تنجول باحثة عن القاتل؛ وقد اتخذت فى حركتها شكلا يمكن تسميقه - 
إذا جازت التسمية ‏ (الكاميرا الصحفسينمائية) وتستمر الكاميرا فى تجوالها؛ بحثا عن 
القاتل؛ وفى طريقها تكشف دائما عن تناقضات هذا المجتمع الذى عاشته القتيلة والذى اقرت 
تقريرات البوليس أن القاتل مازال يختبئ فيه وإن كان الأمر كذلك. فإن هذا لا يعنى أننى أقدم 
فيلما باسلوب (سينما الحقيقة) أو أننى أقدم (مسرح بريخت) على الشاشة؛ وإنما المسالة هى 
الاستفادة ببعض العناصر التى استنتجتها من الاتجاهين.. ثم الامتداد بها إلى حيث تحقيق 
شىء جديد.. 1 

فبالنسية لسينما الحقيقة أخذت عنها اكتشافها لحقيقة علمية وهى: أن (عنصر الايهام) 
بالنسبة للمتفرج قى صالة العرض لا يمثل إلا نسبة محدودة من شعور المتفرج.. فهناك نسية 
أخرى تقابلها هى وعيه التام دائماً وياستمرار أثناء العرض بأنه فى صالة عرض؛ مهما كانت 
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قدرة ودرجة استدراج المتفرج إلى داخل الحياة المعروضة أمامه.. كل ما فى اللسالة هى 
اختلاف النسبة بين (الإيهام).. فتصبع المتفرج يتابع الفيلم طوال الوقت. وهو بكل قدراته 
العقلية يعنى أنه (يتقرج على فيلم).. 

هذا ولا كانت الوسيلة التى حققت من خلالها سينما الحقيقة هذا الأمر هى الاسلوب 
المعروف ب (السينما من داخل السينما)؛ لذلك كان أول ما أخذته عن سيتما الحقيقة هو هذه 
الوسيلة.. إلا أن أسلوب العمل عندى لم يكن هو أسلوب سينما الحقيقة التى تجعل الكاميرا 
تنزل إلى الواقع ثم تدع هذا الواقع يفرض نقسه على صانع الفيلم.. عندى كان العكس .. 
فأنا كإنسان يعيش هذا الواقع؛ كانت الصورة موجودة فى ذهنى مسبقا. وما على إلا أن 
أخطط على الورق الصورة التى سأقدم بها هذا الواقع على الشاشة محتفظا أثناء ذلك بطبيعة 
الوسيلة التى اخذتها عن سينما الحقيقة.. فاصبع الفرق بين تجريتى وبين سينما الحقيقة هو 
أننى أصور الموضوع الذى تصوره سينما الحقيقة فى الشارع أصوره فى البلاتوه.. وهنا 
تجدنى مضطرا وقد لجأت إلى بريخت, فعندما كان عنصر (التغريب) هى ملجأى لتحقيق ما 
لم آأخذه عن سينما الحقيقة؛ ولتحقيق نفس الهدف النظرى والفكرى الذى من أجله خطط 
بريخت لمسرحه وهو نفس ما أؤمن به» ولم ينته كلام الباحث المنشور شرحا للتجرية, ولكن 
أيضا لا يمكن اعتباره الشرح الكافى؛ فى نفس الوقت الذى قد يبدو ذكره هنا تكرارا لما سبق 
الإشارة إليه عند التقديم لموضوع المبحث الفيلمى التجريبى حول الكسر النسبى للإيهام 
السينمائى » وإن كان دور التنويه هذه المرة ذا هدفين : أولهما : الإيضاح التطبيقى للمبدا على 
تجرية بعيئها هى الجزء الثالث من فيلم «صور ممنوعة». وثانيهما : التاكيد - تارخيا - على 
تحقيق مبدأ الوعى النظرى المسبق على التجرية ذاتها بالرجوع إلى تاريخ النشر بما من شأنه 
نفى أى اتهام بافتعال النظرية لمجرد التبرير. 

وثمة مشكلة بالرغم مما سبق حيث قد تظهر بعض الاختلافات سواء فى المصطلحات أو 
فى المفاهيم ‏ وإن كانت جزئية ‏ ما بين ما سيق الحديث أو الإعلان عنه نظريا فى مواضع 
نشر عديدة وما يمكن أن يكون مختقا عنه جزئيا فى مراحل البحث النهائى هنا أخيرا. ذلك 
أنه بصرف النظر عما يؤدى إليه البحث العلمى الدقيق من ضرورة تطوير ققد تؤدى فى بعض 
الحالات إلى نوع من التعديلء إلا أنه بالمقايل كذلك تقتضى الأمانة العلمية الاعتراف بأنه قد 
تمت الصياغة أخيرا لأغراض القراءة وإن كانت مادتها المتناثرة متوفرة من قيل, الأمر الذى 
يعتبر- مع عامل التعديل أحيانا- وكأنه ليس مجرد صياغة: وإنما كذلك هو إعادة صياغة. 
فلقد كتب المبحث الفيلمى نفسه منذ بدايته لأغراض التجرية وحدهاء والمقصود بذلك هو توفير 
الوضوح الذهنى المسبق على التطبيق التجريبى المحدد والمستند إلى منهج علمى نظرى: ويما 
يساعد على اكتمال الهيكل المعملى للتجرية من حيث الحوار النقدى لتقييم التجرية يعد 
التطبيق الفعلى؛ حيث لم يكن هناك اهتمام فعلى وقتها بالصياغة التى تصلح للنشر والقراءة, 
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وإن كان هذا تقصيرا فى التجرية ‏ يعترف الباحث بذلك ‏ خاصة إذا ما تم الإقرار بأن ما 
كان متوافرا وقتها لم يتعد مجرد ما يسمى «يطاقات» البحث التى تتضمن سيل 
المراجع من هنا وهناك؛ إضافة إلى ملحوظات واراء الباحث وكذلك بعض التعليقات التحليلية 
التى رغم ترابطها من حيث الموضوع ورغم ترتيبها ‏ إلا أنها تبدى من الناحية الشكلية مجرد 
شذرات منقصلة عن بعضهاء بلا صياغة تجمعها فى سياق يصاح للنشر والقراءة: ى 
باختصار: لم تكن هناك المرحلة الأخيرة اللازمة لأى بحث علمى مشابه بحيث يحمل إمكانية 
توصيله ‏ عبر القراءة ‏ إلى الآخرينء وإنما تم التوقف عند المرحلة السابقة مما جعل الباحث 
يبذل الجهود الشفاهية خلال الحوار والمعارك النقدية الناتجة عن هذه المحاولة التجريبية, 
والاكتفاء بالاستعانة يبعض هذه الأوراق كلما لزم الأمر مع استكمالها بما تختزنه الذاكرة لمثل 
هذه اللحظات الحوارية. 

ولعل أهم ما استتزم التنويه إلى هذه المشكلة وما تستتبعه من تحفظات حول بعض 
الاختلافات» هو أن موضوع مصطلحات البحث. سواء فى إشكاليتها أو فى استحداث الجديد 
منهاء لم تكن قد تبلورت تماما بعدء إن لم يكن بحثها لم يسبق اجراؤه بالفعل؛ فبينما ظلت 
الكثير من الأوراق المتضمنة لمفاهيم المبحث الفيلمى عبارة عن شروح مستفيضة لرصد هذه 
المفاهيم؛ كان لزاما أن يتم الوقوف على تحديدات اصطلاحية تكفل سلامة الاسترسال فى 
الصياغة دون حاجة إلى اعادة شرح المفهوم فى كل مرة, حيث يغنى مجرد ذكر الاصطلاح 
المتفق عليه للإشارة والتذكرة بمفهومه. وحيث إن الباحث فى غنى الآن عن توضيع ما لمثل 
هذه المصطلحات من اهمية فى هذه الحالة؛ ناهيك عما طرأ على مصطلحات أساسية فى 
البريختية ذاتها من التباسات شاعت وتاكد خلطها عبر السنين. 
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«حكاية الاصل والصورة قى إخراج قصة نجيب محفوظ 


ا مسماه «صورة» 


الجزء الثالث من فيلم (صور ممذوعة) 


ف 5 
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نجيب محفوظ 
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على الدسوقى 
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الورقة السابعة 


إنجاز ا مصطلحات الخاصة 
فى تأكيد اللا إيهامى 


إنجاز المصطلحات الخاصة 
بتجريبية الكسر التسبى للإيهام السينمائى 
أو: تاكيد اللا إيهامى 


إن توجها تجريبياً لابد وآن يعنى استحداثا لجديد فنى, والذى كان غاية المبحث الفيلمى 
التجريبى؛ ومثل هذا التوجه التجديدى لابد له كذلك ‏ ويالضرورة ‏ كى يطرح محاولته. سواء 
على مستوى التنظير وتواصله الثقافى؛ أو بما يساعد على التفاهم النقدى خلال ممارسة 
التجرية حتى آخر مراحلها التقييمية» أن يصوغ مصطلحاته الخاصة بهذا الجديد. 

أما فى محاولة الانجاز الاصطلاحى استجابة لمتطلبات البحث الفيلمى فى بديل تجريبى 
جديد» وعندما تبدو هذه المصطلحات منتمية إلى عموم الفن دون تخصيص سينمائى لبعضها, 
فإن ذلك مرجعه اول : لكون المبحث الفيلمى منصبأ على الانطلاق من تجريبية غير سينمائية 
اساسا (هى البريختية)؛ ومن حيث تعاملها مع قضية اطارها الفن عامة ألا وهو الايهام 
وكسرهء ومع ذلك فقثمة ملحوظة من حيث هذا الالتزام بجدلية القنون أساساء فإن كان ذلك 
يمثل قناعة منهجية: إلا أن هذا الانجاز الاصطلاحى سينمائياء ويما هو انتماء لعمومية الفن» 
لا يمكن اعتباره منحى جديداء حيث -وقيما عدا المعالجات البنيوية الحديثة العهد )١١9‏ جداء 
وكذلك المحاولات التطبيقية لعلم الدلالات على مجال الفيلم والسينما- «مازالت المعالجات 
التقليدية والحديثة لنظرية الفيلم تعتمد ‏ بل هى تستعير المناهج والاصطلاحات الخاصة 
بالعلوم الانسانية الأخرى مثل النقد الأدبى» وتاريخ الفن وجمالياته». 

هذا ورغم أننا- فيما يلى ‏ سوف نقدم للمصطلحات التى حاول المبحث الفيلمى صياغتها 
عن المفاهيم التى يتوصل إليهاء إلا ان ذلك لن يعدو مجرد «الاشارة» إلى هذه المفاهيم 
كمحاولة للتبسيط دون أن يغنى ذلك عن المفاهيم ذاتها التى هى موضوع المبحث الأساسى 
ذاته. ونظرا لما بين مفاهيم هذه الصطلحات من دينامية ترابط وتداخل عضوية ببعضها 
البعضء لذا سنحاول الاشارة إليهم فى «ترتيب» لا يلتزم بتسلسل التعرض لهم فى المبحث, 
ولا هو كذلك تعبير عن أولويات, وإنما سيتم تقديمه ترتيبا يكون من شأنه ‏ قدر الامكان- أن 
يتيح تعرفا مؤقتاء ودون شرط بالبدء بالمصطلح العام للبحث (الكسر النسبى للإيهام).. فَوُبّ 
مصطلحات تسبقه فتوضحه. كما سوف تتيعه مصطلحات لا تتضع إلا به. ومع ذلك فهى 
مجرد محاولة فى الترتيب هدفها فقط الاشارة والتوضيع المؤقت: 





- الافتراض الفنى ‏ وعالم الفن عالم افتراضى: 
«العالم الافتراضى» هو عالم العمل الفتى فى مقابل «عالم الواقع». أى بما يميزه عنه تمييزا 
كاملاء ويما يعبر عن استحالة أن يكون عالم العمل القنى واقعيا أو معاشاء إلا قى حدود كونه 
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«صورة مفترضة» للواقع المادى المعاش. ومن ثم فهو «عالم افتراضىء لا يمكن البحث فيه عن 
«واقعية» ما مهما بلغت النوايا والقصديات إلى ذلك حيث لا يعدو كونها فرضا قسريا. 

لذلك كان من أول المصطلحات التى لجآ البحث إلى صياغتها تعبيرا عن المفهوم المتطلق له 
هو «الافتراض الفنى» و «العالم الافتراضى»» حيث يشير الأول إلى نوع المنطق الذى يتعامل 
به المتفرج مع عالم العمل الفنى: الذى هو عالم افتراضى لا يمكن بحال من الأحوال أن يكون 
واقعا مهما تم تصويره أى تجسيده ونسجه باعتباره واقعيا. 

ويهذا.. فالافتراض الفنى هو منطق خاص بعلاقة «دال» فنى ب «المدلول» الواقعى: أى أن ما 
هو «واقع» فعلا فى عالم الجمهور إنما هو غير موجود فى العملية الفنية إلا على مستوى 
«الاشارة إليه»» والا «واقعى» فى العملية الفنية برمتها إلا :ممارسة» التواصل (بالفرجة أو 
الاستماع أو المشاهدة أو المشاركة الحسية.. الخ) بين هذا الجمهور وعالم «الاشارات الفنية» 
المعروضة عليه خلال «اللحظة الفنية» (ضمن زمن العرض) وليس بزمن الواقع المعاش خارج 
هذا العرض. ومن هذا المنظور يمكن فهم العمل الفنى كذلك فى ضوء مقهوم «الاتعكاس» 
للواقع؛ باعتباره هكذا بالضرورة ولكن أيضا باعتباره قابلا للتوظيف من حيث كونه متضحا 
لنا خارج كونه واقعا ماديا وحياتيا معاشا بالفعل. 

وتتيدى اهمية الاصطلاح حول هذا المفهوم؛ حتى ترتبط خصوصية الصياغة بالمنهجية- 
الخاصة كذلك- بفهم الظاهرة موضوعه؛ ومن ثم يمكن تمييز هذه المنهجية التى ينتمى إليها 
المصطلح عما عداها من توجهات أخرى كانت ذات الظاهرة موضوعا لهاء مثلما نجدها عند 
آلان روب جربيه بما هى «الحضورء١)‏ الذى يعنى من حيث رصد الظاهرة ذات ما يعنيه 
مصطلحا الافتراض الفنى والعالم الافتراضى. كذلك وعند ت. س اليوت (عن 4. ريتشاردز) 
هى باعتبارها «الموافقة», كما أنها تدخل7١)‏ فى موضوع «الاعتقاد الجمالى». وهى- ومثلها- 
كلها توجهات تتباين مناهجها ومن ثم مواققها التحليلية فى فهم الظاهرة؛ فلابد مثلا ان 
الموقف المنهجى لسارتر إزاء الموضوع- عند تعرض12١)‏ لذات الظاهمرة- أنه مختلف عن 
اليوت وجربيه وغيرهماء كما أن هناك تفسيرات عدة قد تتداخل مع بعضهاء نجد منها 
فى السينما مثلا القول: بأن «السينما تؤثر أو تتعامل مع اثنتين من(1١)‏ حواسنا: السمع 
والبصرء وطالما أننا بصدد عقد مقارنة بين الفيلم والواقع؛ يتوجب ان نضع فى اعتبارنا جماع 
ممارستنا الواقعية, والتى تشتمل على حواس أخرى غير السمع والبصرء وهى: الشم 
والتذوق واللمس.. (وهى التى) لا يدخل فى مهمتها التوصيل أو الأخبار بالتجرية الفنية.. إنهم 
بالتاكيد اكثر محدودية من حاستى السمع والبصر.. إنهم بالتاكيد يحققون العديد من 
الإمتاعات الحسية, ولكنها إمتاعات تنتمى إلى عالم الممارسة الإيجابية, أكثر منها إلى تلقى 
الانعكاسات الفنية». ولا سبيل للاستطراد فى استرسال هذا التوجه الذى يعدو كونه مثالا عما 











(116) جربيه (آلآن رون): نحو روأية جديدة- ص5؟1, 957 

(117) ستوانيتز (جيروم): النقد الفنى- ص5. 0 

1120) ينظر سارتر (إجان بول): ما الآدب؟. 

(1) .202 ,201 .وي مط كم مسعمت ع1 :ضرعا ."ا فمه وله ممعم طمعرق 


اوه 


نبغيه من تفرقة بين التعامل بالحواس. وأيا كان الموقف من مفهومه؛ فإن المقصود هو الاشارة 
إلى تنوع منهجيات فهم ذات ظاهرة العالم الافتراضى فى عالم العمل الفنى, والتى يتوجب 
الاشارة إليها اصطلاحيا بما يميز فهمها المنهجى فى هذا البحث عنها فى أى توجه آخر. 

هذا كما أن استهداف هذا التمييز المنهجى؛ عبر التمييز الاصطلاحىء لا يأتى لذاته. إذ ان 
أهم ما يتوجب الاشارة إليه من ضرورة التنبد إلى المفاهيم الكامنة وراء مختلف المسميات 
المناظرة- صوريا- لمسمى «الافتراض الفنى», هو أن مفهوما مثل «الموافقة المؤقتة» بما هو 
استناد إلى تفرقة بين اعتقاداتنا المعرفية عامة فى الحياة وبين «الاعتقاد الجمالى», إنما تنبنى 
عليه نتائج يكون من شأنها اعتبار العمل الفنى فى عزلة تامة عن الحياة؛ ومن ثم يمكن القول 
بعدم فاعلية الفن قى التأثير على معتقدات الحياة, مثلما يوجز لنا ذلك ستولينتز فى قوله: «لقد 
سبق أن وصفنا اعتقادنا (11) بالعمل فى الفصل السابق بأنه (موافقة مؤقتة). 

ولهذا السبب كان فى استطاعتنا ان نقدر الأعمال المرتكزة على المسيحية والأعمال المرتكزة 
على الإلحاد معاء أو تلك التى تعبر عن الانفعالات (المعتادة) وتلك التى تعبر عن انفعالات 
نادرة غريبة. فالأعمال الفنية تعبر عن مَثُل عليا وانفعالات شديدة التنوع, لا يمكننا أن ننقلها 
معنا إلى مجال حياتنا الاخلاقية. وسلوكنا العملى يرتكز على اساس ما نؤمن به (حقا). لا 
على اساس ما (وافقنا عليه) من أجل التجرية الجمالية». 

فهكذا وإزاء مثل هذه المفاهيم التى تتعامل مع ذات الظاهرة موضوع العالم الافتراضى فى 
عالم العمل الفنى: كان من الضرورى ايجاد تمايز اصطلاحى بما هو تمايز منهجى: حتى 
يمكن الابتعاد عن الوصول إلى نتائج غير ما يشير إليها منهج المبحث الفيلمى التجريبى هنا. 








- اللا إيهامى: 

وه المصطلح المقصود صنعه تمييزا له عن الايهام الكسور عن عمدية/ فنية, باعتبار «اللا 
إيهام» حقيقة ثابتة فى طبيعة الفن مهما افترض فيه من إيهام أو واقعية إيهامية متصورة فى 
عالم العمل الفنى الذى لا يعدو كونه «عالما افتراضياء. ومن ثم فجدليته المتحققة أبدا هى كون 
القن «إيهاميا ولا إيهاميا فى ذات الوقت» وآن الفرق عند اختلاف الاتجاهات والمعالجات الفنية 
هو فرق فى الدرجة فقط بين الإيهامى واللا إيهامى. أما فى حالة اللجوء إلى قصدية فى رفع 
درجة «اللا ايهامىء تلزم الاشارة إلى وسيلة تحقيق ذلك وهى «كسر الايهام», ومن ثم 
فالمصطلع المصتوع هنا إنما للتمييز بين ما هو عنصر فى حقيقة جدلية وهذا العنصر هو ذاته 
«اللا ايهام»- وبين وسيئة رفع درجة هذا العتصر وهى: كسر الايهام. 


- الكسر النسبى للإيهام: 
عندما يتم تحقيق أكبر درجة لكسر الايهام؛ فسرعان ما تعود هذه داللا ايهامية» المرتفعة 


(115م) ستولنيتز: مصدر سابق. ص074. 


الدرجة لتصبح مرة أخرى ‏ وضمن الجدلية ‏ عالما إيهاميا اقتراضياء مقبولا بذاته. مستمرا 
فى حمل التناقض الابدى فى طبيعة الفن بين كونه «ايهاما بواقع ما», ويين تقبله على كونه 
هكذا ‏ أى مفترضا عبر نسبة الوعى لدى المتفرج بأنه حيال مجرد عمل فنى. ومن ثم فعودة 
اللا ايهامية المرتفعة مرة أخرى ويطريقة حتمية إلى كونها «ايهامية» ويما تستتبعه هذه 
الايهامية من تعامل «انفعالى» من المتفرج ازاء الشخوص والعالم الايهامى المعروضء يستلزم 
بالتالى كسرا جديدا للايهام؛ يكون من شأنه رفع درجة اللا ايهامية مرة أخرى. وهنا كذلك - 
تعود الحقيقة تفرض نفسها مرة أخرى, لا قكاك منها ولا فكاك من التعامل معها ابداعياء بما 
هى مفروضة قسراء وتتطلب بالتالى تحكما قسريا كلما استشعر المبدع انفلاتها. 

والكسر النسبى للإيهام - من هذا المنطلق- هو منهج فنى يعنى نوعا من «الجدلية الفنية», 
التى تستلزم قدرة خلاقة فائقة, قوامها تحقيق الإيهام وإثارة ما يلزم من الانفعالات التى تدمج 
المتفرج فيما يجرى أمامه. ولكن فى ذات الوقت يكون ذهن المتفرج متواجداً «بدرجة» أعلى من 
الدرجة الأدنى التى يتعامل بها فى حالة الدرامات التطهيرية؛ ويمعنى أوضح. فإن «درجة 
الوعى» بالافتراض الفنى يتم ايقاظها أو رفعها إلى درجة أعلى نسبياء ويكون من شأنها تنبيه 
المتفرج طوال مدة العرض أنه حيال مجرد عرض فنىء وآن ما يتوهم أنه الحياة بانقعالاتها ما 
هو إلا «لعبة فنية», ومن ثم يكون نتاج هذه الجدلية التى تسوى فى الدرجة تماما بين 
«الاندماج وتنبيهه», نوع من نسبية كسر الايهام.. تلك النسبية التى تجد تحققها عمدا ما بين 
التمكن من الادماج بما هو الايهامى الذى لا يلغى فى نفس الوقت «اللا ايهامى»» وما بين 
التمكن من كسر الايهام فى هذا الادماج للارتفاع بدرجة اللا ايهامى الذى لا يمكن بحال أن 
يلغى العنصر الايهامى إلا لحظيا فقط إذ سرعان ما يتحول عبر قبوله هكذا كعالم افتراضى 
إلى «الايهامية» مرة أخرىء أى أن كسر الايهام نسبيا سوف يتم- فى إحدى وسائله - عبر 
مجرد لحظة صدمية يختارها مبدع العمل وقتما يشاء من تتابعات مسار الايهام. ووفقا لما 
يرتأيه من التأثيرات؛ فهو يطلق للايهام عنانه لفترة قصرت أو طالت؛ حتى اللحظة التى يرى 
فيها حتمية كسر هذا الايهام» بغية بعث معنى عام أو فكرة ما يتوجب على المتفرج أن يصحو 
لها بذهنه. لا بانفعالاته. على عكس ما عاشه قيلها من ايهام واندماج فى تيار الانفعالات 

اما ويخصوص البديل التجريبى الذى استلزم ضرورة هذه التسمية الاصطلاحية الخاصة, 
كى نلخصه تواضعا واصطلاحاء فإن ثمة مشكلة تطرأ نتيجة للمفهوم الذى تثيره لفظة 
«النسبى», حيث التناقض مع مفهوم «الجدل» خاصة وأن واقع المفهوم بهذا «النسبى» فى 
التسمية, يدلنا فى حقيقته على «جدلية». وليس على «نسبية» من تلك التى يرفضها «المنطق 
الجدلى».. والبحث فى صياغته لمصطلح هذا البديل, إذ يعترف بما قد ينشآ من خلطه يود 
الاشارة إلى أن استخدام المصطلح على هذا النحو قد تم منذ البدايات الأولى (النصف الثانى 
من الستيينات) لمحاولة صياغة هذا البديل. ويما أصبح يمثل صعوية فى تغيير مسماهء رغم 
الاعتراف بما قد يحمله من التباس. وهذا ولو أننا شئنا النظر إلى الأمر فى حقيقته فلسوف 
يصبح المصطلح هو: «الكسر الجدلى للايهام»» نظرا لكون ما يعنيه هذا الكسر من «نسبية»- 








من الناحية الصورية ‏ ما هو فى حقيقته إلا «جدلية» .. ومن ثم قد يصبح الاصطلاح الآأخير 
هو الاصم. لكن يجدر التسجيل هنا بعدم التزامنا أو اكتفائنا بهذاء او حتى الالتزام دائما 
بمصطلع «الكسر النسبى للايهام» إذا كان قد صيغ على اساس التعامل مع «الايهام» 
انجرافا وراء الموقف البريختى من «الايهام», بينما أن انتقادا للبريختية قد تركز على عدم 
انتباهها إلى الجانب «اللا ايهامى» الموجود أصلا فى الفن وهو ما جعلنا نتجه فى واقع الأمر 
إلى التعامل مع هذا «اللا ايهامى» لتاكيده حيثما أردنا عبر بنية الفيلم» حيث لم يكن تعاملنا 
الحقيقى مع «الايهام» بكسره فقط مثلما هو الحال فى التصور البريختى.. أى أن الاصح فى 
حالتنا هو ان نصطلح على مسمى «تأكيد اللا ايهامى» لأنه التأكيد الذى يمكننا من التلاعب 
برفع درجة تواجده طالما أنه موجود أصلا ولا يكون ناتجا عن «كسر للإيهام» إلا من حيث 
اعتبار ما تم تصوره «كسراء لا يعدو كونه اضافة تأكيدية للموجود الأصلى: «اللا ايهامى» أى 
تأكيده, أى ابرازه فى لحظة؛ بدرجة أو باخرى. 


الكسر الصدمى للإيهام: 

فباعتبار الكسر النسبى للايهام يمثل البناء العام اصطلاحاء فإن الكسر الصدمى هو 
وسيلة تحقيقه فى لحظة محددة عبر اسلوب الصدمة, والمقصود بها اساساء ما تتيحه الوسيلة 
السينمائية على وجه التخصيصء حيث الامكانيات المتفردة لتكنيك «القفزات الصدمية» التى 
توفرها كل عناصر الفيلم» وخاصة ما هو متوفر فى امكانية فن المونتاج السينمائى- كمثال 
فقط- كما أوضحه من قبل سيرجى أيزنشتين وكما ركزه فيما أسماه «المونتاج الذهنى». 


- الكسر الضمنى للإيهام: 

ويما يميز عمديته فى تحقيق كسر الايهام خلال مسار متتابع من اللحظات؛ وفى صياغة 
الاحداث والشخصيات وعالمها الفنى الافتراضى. بحيث يتميز ناتج «الايقاظ فيه عما يمكن ان 
ينتج عن عدم تمكن فنى فى بعض عروض الايهام. 

واوضح مثل لتحقق الكسر الضمنى للايهام هو فى اسلوب «الكاميرا المختبثة .هى: 
المحاصرة- فى مصطلحات البحث هذا). ليس فقط كما طالب بها دريجا فيرتوف من حيث ترك 
الحياة تسير فى مجراها أمام هذه الكاميرا بلا تدخل, بل على العكس: باستثارة الأحداث من 
خلال الاختراع السينمائى؛ حيث لا شيء يتحرك في العرض الفيلمي إلا الآلة السينمائية 
نفسهاء وما يراه المتفرج من حركة ما هو إلا توهم. ولكن لان في هذه الحقيقة العلمية كل ما 
يشكل جماليات (11) السينما وفنياتها بدءا من التصوير مرورا بالحيل السينماتية وانتهاء 
بالمونتاج لذلك ارتأي الباحث اطلاقه صفة «الخاصية:» عليها. 


)17٠(‏ ينظر للباحث بحث غير منشور بعنوان: الايهام بخلق المركة.. خاصة لجماليات السينما+ بالاضافة إلي مدكور ثابت في: 
.لناتج الحركي مونتاج الفيلم مدرك حسي.. لم ناتع جمالي؟.. 


الصحقيلمي ‏ أو الصحقفسينمائى: 

هو اصطلاح للاشارة إلي أحد آساليب البديل التجريبي السينمائى للميحث. سواء منها ما 
يتوجه إلي استفزاز الأحدث امام «الكاميرات المحاصرة» لاختبار قضية أو سؤال ماء أو حتي 
ما يتبع مباشرة اسلوب التحقيق «الصحفي السينمائي» بشتي تطبيقاته الابداعية المعروفة, 
ولكن بالاضاقة التوظيفية لكل من الكسر الصدمي للايهام؛ والكسر الضمني للايهام. 

وتأتي صياغة المصطلح بهذا الادماج لكلمتي: الصحفي والسينمائى, لعدم الالتباس إذا ما 
قيل احيانا بالصحافة السينمائية تعبيرا عن الجريدة السينمائية. والتي ترتبط مهمتها بالاعلام 
الإخباري في المحل الأول؛ دون أن تتخطاه إلي منهج فني يعبر عن رؤية فنان ازاء الواقع؛ علي 
عكس «الصحفيلمية». أما كون أن «الاحساس بفورية المباشرة للواقع» عنصرا يجمع بينهما, 
فإنه في الجريدة يبقي عند حد اسلوب تسجيل الوقائع بالكاميرا مباشرة: بينما في 
«الصحفيلمية» يمكن أن يكون ذلك اسلويهاء ولكن كذلك يمكنها أن تأخذ منه مجرد صورة 
الأسلوب لتعيد اداءه, حتي ولو تم ذلك في الاستوديو, ويناء علي سيناريو مكتوب وديكورات 
مصممة.. ألغ؛ قالصحفيلمية تحتمل كلا الاتجاهين علي عكس الجريدة أو الصحيفة 
السينمائية. 

وأما من الناحية اللغوية فلابد من الدفاع عن صياغة هذا المصطلح بالاستناد علي قرار مجمع 
اللغة العربية بجواز ظاهرة «النحت» كجنس من الاختصار وكما تكلم قيه عدد كبير من علماء 
اللغة الأقدمين, «أولهم الخليل بن احمد في كتاب ("") العين» الذي ذكر أن العرب تلجأ للنحت 
إذا كثر استعمالهم للكلمتين» فيقومون يضم يعض حروف إحداها إلى بعض الحيلة الدبرة. 
بحيث تصبح هذه الحيلة هى أكبر تجسيد- من خلال إشراك وعئ المتفرج- لكسر الايهام, بينما 
هو كذلك يعيش اندماجا فى «طبيعية» ما التقطته الكاميرا من ردود أفعال الحياة ذاتها. 





- خاصية الإبهام بخلق الحركة السينمائية: 

رغم انه سيق استخدام تعبير «الايهام بخلق الحركة» لدى بعض النقاد والمنظرين 
السينمائيين وذلك للتعبير عن حقيقة علمية بخصوص حروف الأخرى» (السيوطى: 189)- 
فالنحت باختصار «هى انتزاع كلمة (111) من كلمتين أو اكثر على أن يكون هناك تناسب فى 
اللفظ والمعنى بين المنحوت والمنحوت منه. وقد عدّه بعضهم ضريا من ضروب الاشتقاق». بل 
والأبعد من ذلك, وكما يقودنا الباحث الجغرافى عبدالله يوسف غنيم بصدد بحثه فى نحت 
المصطلحات الجغرافية عريياء إلى راى ابن فارس القائل بأن «الكلمات الزائدة على ثلاثة 
أحرف (1) أكثرها منحوت.. فمن ذلك قولهم للرملة المشرفة على ما حولها (جمهور) وهذا من 
كلمتين: (جمر) ويدل على الاجتماع و(جهر) ويدل على العلى. فالجمهور شىء متجمع عال». 


(111) عبدالله يوسف غنيم: استنباط السمظحات العربية للاشكال الارضية- صس؟؟. 
(177) شحادة الخورى: تدريس العلوم باللغة العربية فى الوطن العربى- 1 
(117) عبدالله يوسف غنيم: مصدر سابق. 
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وقديما كان الكندى «هو الرائد حقا فى نحت الألفاظ )١"49‏ الجديدة يوم لم يكن فى قدرة 
الباحث العربى: أن يبنى اللفظ بمعناه الحقيقى الدال عليه»- حيث «وجب عليه أن ينحت 
المصطلح الفلسفى الجديد ويقيم بناءه. مشتقا من اللغة تارة أو مقرونا بطريقتها أو مقتيسا 
مما اختاره المترجمون فى نقولهم تارة اخرى. وأعمال الكندى فى هذا السبيل تعتير طفرة فى 
الشكل والمضمون معا؛ لأنه تمكن من أن يؤسس (حدودا) و(رسوما) للمصطلحات الفلسفية 
والكلامية مما يجعله طلعة بين علماء عصره» (د. جعفر آل ياسين, فيلسوفان رائدان» طا 
بيروت ٠158م‏ ص؟3). 

هذا «وقد استعمل النحت قديما فقيل: البسملة 059 (بسم الله) والحمدله (الحمد لله) 
والحوقلة (لا حول ولا قوة إلا بالله) وقيل عبشمى (نسبة إلى عبد الشمس) وعبقسى (نسبة 
إلى عبد قيسى) وكذلك استخدم حديثا فقيل: برمانى وأفرواسيوى ولاسلكى ولامائى..»- 
ناهيك عن بعض مظاهر الاختصار بالنحت الشائعة والمعترف بها فى تراثنا من قبيل «صلعم» 
اختصارا لصلى الله عليه وسلم؛ ومن قبيل بعض ما يرصده المستشرق روزنتال فى «مناهج 
العلماء المسلمين فى البحث العلمى». حيث «جرت عادة المحدثين على اختصار الفاظا") 
كتبهم: من ذلك كلمة «حدثناء اختصرها بعضهم على «ثنا» وبعضهم على «نا», ويعضهم على 
«دثناء ومن ذلك كلمة «أخبرنا»» اختصرها بعضهم على «أرناء ويعضهم على «ابنا ومن ذلك 
(حدثنى) اختصرها بعضهم على (ثنى) ويعضهم على (دثنى)» .. ومثل هذه المختصرات كثيره 
وهى مختصرات تذكرنا بمختصرات أيامنا هذه فى كل ميادين المعرفة». 

هذا وإن كان ما يلجأ إليه البحث هنا من ناحية الصياغة الاصطلاحية لا يتوقف عند مجرد 
الاختصار ولكنه يأخذ مبدا التسليم به ضمن محاولة نحت المصطلح متبعا فى الاثنين ما 
اعترف به تواضع التراث اللغوىء وهذا بالرغم من الآراء القائلة بأن النحت قد «مضى زمانه 
وقفل بابه ) بعد أن تكيفت اللغة العربية. واصبحت بقواعدها لغة اشتقاق؛ لا لغة نحته 
إلا أن مواجهة مقتضيات العلم وابحاثه المتجددة أبداء تستلزم عكس هذا الرأى. ولهذا جاء 
الحسم فى قرار مجمع اللغة العريية فى مؤتمره العام سنة 15710م- اعتمادا على دراسة 
اضافية للدكتور إبراهيم انيس- بأن «النحت ظاهرة لغوية احتاجت إليها اللغة قديما وحديثا 
(14). ولم يلتزم فيه الآخذ من كل الكلمات ولا موافقة الحركات والسكنات, وقد وردت من هذا 
النوع كثرة تجيز قياسيته. ومن ثم يجوز أن ينحت من كلمتين أو أكشرء اسم أو عل عند 
الحاجة..»- وكما هو الأمر كذلك فى مؤتمر المجمع لعام 1545م؛ وحيث كان التعليم هو قضية 
المؤتمرء فمن بين ما اكدته أبحاثه بالادلة ه.. ان(58') النحت والاشتقاق قاعدتان اساسيتان من 
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قواعد «اللغة العربية» وهما قاعدتان تيسران وضع المصطلحات العلمية وتعريبها بكل 
سهولة»- وهو ما ينطق التاريخ بالكثير منه حيث «ما لم يجد له العرب من المصطلحات العلمية 
أو الفنية مثيلا فى لغتهم اشتقوا له بديلاء أو نحتوا له اسما على صورته أو حتى أخذوه كما 
هوق..ء 

وعندما يشير د. وافى إلى الاستعانة «بالنحت والاشتقاق الأكبر ومزج كلمتين او أكثر من 
كلمة واحدة» (10)- فى معرض إشارته لخلق الأدياء والعلماء لألفاظ جديدة تستلزمها أمور 
مستحدتة؛ فإنه يشير إلى شرطية أن «أجاز المجمع اللغوى بمصر الالتجاء إلى هذه الطريقة, 
حيث تدعى إلى ذلك ضرورة: بألا يوجد فى مفردات اللغة متداولها ومهجورها ما يعبر تعبيرا 
دقيقا عن الاصطلاح المراد التعبير عنه». وهى الشرطية ذاتها التى تدفع إلى حالة الاصطلاح 
هنا. 

ومن هنا ولقتضيات التوجه الفنى الذى يخلص إليه هذا البحث كان اللجوء إلى صياغة 
مصطلح «الصحفيلمى» نوعا من النحت المجاز لغويا من ناحية؛ والذى يستلزمه الاصطلاح 
على مفهوم خاص بأحد أساليب البديل التجريبى من ناحية أخرى. 


- الكاميرا المحاصيرة (بكسر الصاد): 

بالاضافة إلى ما يعنيه الحصار من التفاف وتخطيط فى توزيع أكثر من كاميرا مخبأة خلال 
هذا الالتفاف بما يعتبر المعادل لمعالجة السيناريو السينمائى الدرامى؛ فإن مصطلح «الكاميرا 
المحاصرة» هو كذلك للتمييز عما ارتبط فى الاذهان ببرامج «الكاميرا المختفية (أى الخفية)», 
سواء المحلية منها أو ما تقدمه كذلك بعض التليفزيونات الأجنبية. فرغم التقاء مجرد الاسلوب 
أحيانا من حيث إخفاء الكاميراء ترقبا لالتقاط أحداث تتم استثارتها أو استفزازها عن عمد, 
إلا أنه يلزم التمييز بناء على اختلاف الوظيفة الفنية بين إمتاع التسلية؛ وإمتاع اكتشاف 
مضمون الواقع الراهن بهدف الوعى بتغييره, كذلك هو تمييز للكاميرا المحاصرة عن «الكاميرا 
المخبأة» عند دزيجا فيرتوفء فرغم التقاء الاسلوب والأهداف إلا ان الاضافة المستمدة من 
«الدراما» التى ينتقدها فيرتوف كلية مع اكتفائه بالتقاط ما قد يحدث دون التطرق إلى استفزان 
الأحداث بحثا عن قضية: هو ما يستلزم الاصطلاح الخاص كذلك. هذا كما يمكن القول 
اشتقاقا «الحصار الكاميراتى». 





- الفرجة/ المشاركة: 

رغم أنه سبق استخدام هذا الاضطلاح فى موضوع «الاحتفالية قى المسرح» بتوجهها 
السوسيولوجى(١",‏ حيث ثمة التقاء إلى حد كبير فى تفسير امكانية تحقق الفرجة/ 
المشاركة. لذا يأتى المصطلح فى المبحث الفيلمى هنا اشارة إلى التعامل «الممكن» مع العرض 
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الفنىء مبنيا ذلك على الرغبة الأولى فى الاقبال على هذه العروض كصورة للانتماء الجماعى. 

والفرجة/ المشاركة, هى من ناحية فى مقايل «المراقبة» عند بريخت؛ ومن ناحية أخرى: تمييزا 
لها عن «المشاركة الوجدانية» فى دراما التطهير الكلاسيكية, فرغم أن الفرجة/ الشاركة هى 
شمولية تحتوى المشاركة الوجدانية - كما هو فى ضمنية البديل التجريبى للمبحث الفيلمى - إلا 
أنها فقط تتوقف على حتمية هذه الوجدانية دون أن تقتصر عليها » إذ هى كذلك مشاركة ذهنية 
أثناء الفرجة ؛ مثلما هى وجدانية بالاندماج الانفعالى ٠‏ ولكنها عملية ارتباط جدلى دينامى وليس 
مجرده تراص » آفقى للعنصرين ؛ فاللقصود بهذا الاحتواء أن يعبر عن جدلية بين متحقق 
حتمى هوه المشاركة الوجدانية » وبين متحقق بالتشكيل الفنى ( البناء والمعالجة ) هو : المشاركة 
الذهنية عند جلب اهتمام المتفرج إلى مناقشة قضية صراع ما أثناء مشاركته الوجدانية فى 
الانفعالات الناتجة حتما عن هذا الصراع؛ طالما أنه ضمن «٠‏ عالم افتراضى ». 


واقعية الأآثر: 

إنه حتى فى إطار التسليم بموقع بريخت فى معسكر الواقعيتية المزعومة: فإن توجه المبحث 
الفيلمى الذى ينتهى ببديل تجريبى عوضا عن الحل الللحمى البريختى إنما يعنى - بالتالى - 
منحى واقعيا مختلفا رغم الاتفاق فى الهدف الوظيفى. وهو المنحى الذى يعمد البحث إلى 
تسميته اصطلاحا : ٠‏ واقعية الأثر » إشارة إلى البديل التجريبى السيتمائى الذى يستهدف 
بدوره الواقعية أيضاء ولكنها واقعية لا تبحث عن تحققها عبر ه عالم العمل الفنى » الذى لن 
يعدو أبدا كونه «افتراضاء دوق أن يرقى - أبدا كذلك - إلى كونه «واقعاء مهما كانت 
المواصفات والاجتهادات القسرية, وإنما تبحث واقعية البديل عن تحققها عبر «واقعية الالتحام 
بالواقع المعاش حياتيا لا المفترض فنياء .... أى عبر «الأثرء الذى سيخرج به المتفرج/المشارك 
من «عالم الفن» إلى «العالم المعاش», ويما يكسب تحقق الهدف الوظيفى سمة «الامكان» أى « 
واقعيته», ودون أن تعبا «واقعية الأثرء يافتراض «واقعية ماء للعالم الفنى؛ لأنها مستحيلة, ولا 
تعدو كونها وهما وتوهما. 

فالجدير بالذكر هنا ان تبنى البحث لمفهوم العمل الفنى باعتباره عالما افتراضياء وإذا ما 
التقى بئية استنتاجات مشابهة أخرى ولكنها مبنية على توجهات تناقض الوظيفة الايجابية 
للفن فى المجتمع؛ فإن ذلك لا يعنى اتساقا بين المفهومين. مثلما هو الحال لدى بيارجوزف 
يرودون إذ «فى كتابه(؟”) (حول ميدأ الفن وقدره الاجتماعى). يتكلم عن موت الفن فى تعابير 
هيغلية : أن المجتمع ينفصل عن الفن إذ يضعه خارج الحياة الواقعية ويستخدمه أداة تسلية 
ولهوء لا يتمسك بها. وهو ينظر إلى الفن على أنه ترف إضافى غير ضرورى, بل هو من الوهم 
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فلا هو موهبة ولا وظيفة» ولا هو نمط حياة أو أنه جزء أساسى من الوجود». 

من ناحية أخرى أكثر عمومية: يلزم التاكيد على أن فكرتنا حول عالم العمل القتى ياعتباره 
عالنا افتراضيا هى فكرة بعيدة تماما عن مفهوم الذين «لا يملون ايدا تاكيد (؟1) أن العمل 
الفنى (تام) مكتف بذاته منعزل» إذ ورغم النتيجة الصورية منطقيا التى يمكن أن تلتقى مع 
مقولة ان الفن «انتقال من حقيقة شائعة إلى عالم يفوق الواقع يحاول التحقق فى وجود 
مستقل بذاته 50). فإن ما تقود إليه نظريتنا فى عنصر الافتراض الفنى ليس هذه 
الاستقلالية المزعومة» فهنا العمل الفنى رغم كونه ليس بالواقع: إلا أن مجرد ممارسته بالتلقى 
هى فى ذاتها واقع. ومن ثم فالتواصل مع الواقع موجود غير متقطع, ولكته متمثل فى ممارسة 
مع العمل الفنى بالفرجة أو الشاركة أو كليهماء وليس عبر معايشة لواقعية ( متصورة ) داخل 
العالم الفنى المعروض: فالمتلقى لأعمال الواقعيتية يكون مستهدفا لأن يصبح ه مأخوذا » إلى 
عالم وهمىء ويتم تحقق استلابه على هذا النحى بسبب القدرة على تغليب درجة الأحاسيس 
على حساب درجة وعيه التى تنبه بأنه حيال عرض فنىء وهو الوعى الموجود بالضرورة؛ وكل 
ما فى الأمر أنه قد أمكن خفض درجة تواجده وتقليصه إلى الحد الأدنى؛ ولكن المستحيل هو 
إلغاؤه. وأما من حيث الشق ٠‏ الإيهامى » فى فن واقعية الأثر. فإن هذا المتلقى لا يصبح « 
ماخوذا » وإنما ه مشاركا » باعتباره كيانا بشريا فعلياء لأنه سيحيا ممارسته للتلقى الفنى 
وهو بكامل مقوماته الذهنية والانفعالية معاء فلن يقتصر الأمر على جعله معايشا بالاحاسيس, 
وإنما ممارسا للذهنية بتقس عضويتها الجدلية مع الاحاسيس: دون أن يتفى أحدهما الآخر, 
حال التمكن الفنى من تحقيق جدلية الإيهامى واللا إيهامى فى فن واقعية الأثر, الذى يصبح 
فنا بهذه الصفة استنادا إلى أن المتلقى - عبر كوته ممارسا - قد أصيح خلية التراسل بين 
الواقع والفن» أى بما ينفى عن الفن استقلاليته من الناحية الوظيفيةبوإن لم تنف عنه 
استقلالية ما هويته كعالم افتراضى. 

من ثم فلن يسقطنا التصور باستقلالية الفن كترتيب خاطئ على نظرية الافتراض الفنى» 
تحت طائلة النزعة البرجماتية ذاتها بزعامة جون ديوى الذى ه صال صولة الغاضب 
الناقم!*؟') على الأوضاع القائمة التى يراد لنا فيها أن نفصل الفن عن مجرى الحياة العملية 
الواقعية»فالأقرب إلينا فيما يتعلق بالسينما نجده فيما يشرح البروفيسور هامبشاير ان 
«المتعة التجارية»!1") تترك المشاهد فى حالة سلبية وقد خضع عقله ومشاعره لعمل مؤثر 
خارجى, فى حين أن المتعة الفنية الجادة نشاط إيجابى يزيد من فهمنا للواقع». فإن هامبشاير 
لا يبتعد فى توسله التوضيح عما نقصده بالجدلية المتضمنة فيما أسمينإه بالافتراض الفنى؛ 





(177) ستوانيتز (جيروم) : النقد القنى - ص 440. 

(181) مويسمان (دتيس) : علم الجمال /الاستطيقا - ص *7. 
(17) د ؤكريا إبراهيم : فلسفة الفن فى الفكر المعاصر. - ص ١؟١-‏ 
(11) هامبشاير (استيوارت) : الواقعية لاتكفى. - ص 01 





ذلك « أن الفيلم التجارى فى أحسن حالاته. يقدم لنا وهما شفاقاء نستطيع أن نجسد فيه أى 
حلم شخصى أو أى تحقيق لرغباتتا المكبوتة, دون أن نستشعر أى احترام لما يعرض امامناء 
بل نراه شيئًا مستقلا عنا له وجوده الخاص ب(""), شيئا نستكشفه ونتفهمه؛ ونعلم فى 
.الوقت نقسه أن الذين وضعوا خطة الفيلم رجال خبراء فى السيطرة على نفس الجماهير؛ وأن 
هدفهم هو تزويدنا بإمكانيات يسيرة لتحقيق ذواتنا - عروض يسيرة» سهلة القبول من 
الأشباح السوداء والبيضاء ... لذلك فحين نخرج من دار السينما فإننا نخرج من شىء لا 
صلة بينه وبين الحياة الواقعية». 

من هنا جاء مصطلح « واقعية الأثر » الذى اقتضى توجه المبحث القيلمى صياغته على هذا 
النحو بما يحمل المعنى المطلوب» ومن حيث تمييزه عن أى واقعيتيه ‏ متصورة ‏ أخرى تخص 
عالم العمل الفنى» فالواقعية التى يستهدفها توجه المبحث هى «واقعية التعامل مع الواقع» 
خارج عالم العمل الفنى ولكن من خلاله أو عير مرحلة الفرجة / المشاركة؛ المشتملة على 
الذهنية والوجدانية, ولكن دون ارتقائها إلى حد المشاركة الايجابية الكاملة والممكنة التحقق فى 
الواقع المعاش فقط وهى المستهدف اولا وآخيرا. 


الانبهار 

إن الانبهار كعنصر أساسى هو جامع بين تسقى اللعب/ الفن, طالما توقرت فيهما «الفرجة» 
وعنصر الإبهار هذا فى نسق الفن وهى عنصر ابدى ملازم مهما انكر نظريا وطالما كانت 
حقيقة الافتراض الفنى المسبق حقيقة ازلية بدورها - يل إن بزوز الانيهار هو ناتج لإبراز دور 
اللا إيهامى فى العمل الفنى, إِذّ حتى فى أقصى درجات التحكم فى الإيهام بمحاكاة الطبيعة 
(التصوير فى عصر النهضة مثلا) فإن الانبهار يبرز باعتباره درجة من الوعى بدرجة هذه 
المحاكاة, أى الوعى بكوته فنا وليس حياة حقيقية, ومن ثم فهو الانبهار / الابهار. 

إن ما يجعلنا ننجذب إلى تحريك العرائس فى مسرح خاص بهاء ليس هو حركتها فى ذاتها 
وإنما الانبهار بتحريكهاء أى أنه الاتبهار بمحاكاتها للحركة الحيوية. ومن ثم فهو استثمار للا 
إيهامى فى اتفاقنا المسبق بالافتراض الفنى. وهنا يصبح استثمار اللا إيهامى اكثر شرطية 
للفن من الإيهامى ذاته. بل وسابق عليه. ويما يمنح الحق لفنون كسر الإيهام فى أن تستند 
على أولويته دون شرطية الارتفاع بدرجة الإيهام؛ وتبقى فنون كسر الإيهام هذه فى حلبة الفن» 
أى حلبة الفن/اللعب. 

وهكذا وفى مجال الابهار يريط د. حمادة بين آلعاب السيرك والمسرح, ضمن ما يسوقه من 
أسباب لذهاب الناس إلى المسرحء حيث سيب« الحصول على متعة خاصة؛ تتولد من 
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مشاهدة عمل يتخلق شيئا فشيئاء ويدل على مهارة لا تتوافر إلا لقلة من الناس(2"). فإذا 
كان هذا المتفرج يذهب إلى السيرك ليستمتع برؤية لاعب ماهر يمشى رويدا رويد! على سلك 
رفيع مشدود إلى قائمين مرتفعين» قهو أيضا يذهب إلى المسرح كى يستمتع بعالم الإيهام 
المسرحى الذى يتخلق شيئا فشيئا من كلمات المؤلف الصادرة من خلال رؤية المخرج وإدارته 
العناصر العرض المسرحى ....والتى .... تتوالد من بعضها فى مهارة». 

وامتدادا لفكرة عمل معارض خاصة ب « الرسوم الخداعة: نجد تحول مبدا محاكاة الواقع 
فى فن التصوير إلى لعبة إيهام وخداع بهذا الواقع؛ مثئما أن (رامبرانت)» فى القرن السابع 
عشرء قد« رسم لوحة لخادمته وعرضها فى إحدى النوافذ, لخداع المارة » 9') - ومثل 
حكايةالرسامين الاغريقيين (زوكيس ويرازيوس / حوالى +٠١‏ قم) عندما تباريا فى تقليد 
الواقع « فرسم الأول سلة عنب كانت من الدقة ومن المماثلة للواقع بحيث صارت الطيور تحط 
عليها وتحاول نقر حبات العنب .... اما الثائى فقد اكتفى برسم ستارة. وعندما جاء مناقسه 
تقدم نحو الستارة لازاحتهاء معتقدا أنها تخفى لوحة وراءهاء(:؟') - وما أكثر ما يجرى اليوم 
من ممارسات إبهار للخداع التشكيلى بما يدخل مباشرة فى اطار الألعاب الخداعة رغم 
الانتماء للفن ويما يدفع إلى انشاء معارض خاصة بمثل هذه الاعمال. 


- الاكاديمية التجريبية ‏ والتجريبية الأكاديمية : 

وهما الاصطلاحان اللذان يستويان فى التعبير عن شرطية العنصر بالآخر : «الاكاديمية» و 
« الثجريبية » بما يعتبر « منهجة » لكل منهما خلال شرطيته بالآخرء دون أن تتوقف الأكاديمية 
عند جمود وتجميد وحتى لا تصبح التجريبية انفلاتا بلا منهج. 

هذا وقد يبدو الامتمام بصياغة هذا المصطلح خارجا عن موضوع المبحث الفيلمى ودائرته, 
ولكنه - فى الحقيقة - إنما يمس اطار المتهج الذى تدور فيه عملية المبحث برمتها بدءا بما هو 
مستهدف ومرورا بامكانية التحقق التطبيقى وانتهاء بالمنهجية الواضحة ذاتها التى تدور فى 
اطارها عملية المبحث الفيلمى التجريبى بأكملها والتى تستتبع بدؤرها اشكالية عامة تخص 
هذا المنهج من ناحية, كما تخص العملية التعليمية للفن عامة آلا وهى ه اشكالية سبق النظرية 
على الابداع ». وتلك الاشكالية التى تستوجب بحثا خاصا بها يكون من شأنه الانتهاء إلى 
تحديد موقف علمى محدد من موضوع الأكاديمية التجريبية - أو - التجريبية الأكاديمية. 
وتجدر الإشارة - للتاكيد - إلى إنه أيا كانت محاولة العرض الموجز لمفاهيم هذه 
الاصطلاحات التى لجأ البحث إلى صياغتهاء إلا أن الإيجاز فى ذاته لا يمكن أن يغنى أو' 
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يكون كافياء بل ولا تعدو وظيفته مجرد الإشارة. كذلك - وهذا هى الاهم - أن المصطلحات 
ذاتها موحيث كل منها إشارة إلى عملية دينامية تريطها جدلية ببقية ما تشير إليه المصطلحات 
الأخرى من عمليات دينامية كذلك. حيث لا يمكن الحديث عن « الإيهامى » وحده دون ٠‏ اللا 
إيهامى » كما أن كليهما غير مقهوم بدون « العالم الافتراضى » للقنء ذلك الذى لا يفهم بدوره 
بدونهماء وهكذا حيث يتأكد الترابط والتداخل الدينامى بين مضامين مصطلحات تعبر فى 
حقيقتها الجزاة قسرا عن« جدلية » وهو ما يدحض فكرة الاكتفاء بالمصطلع الواحد عند 
ذكره للإشارة إلى مجمل العملية الجدلية فى ترابطاتها وتداخلاتهاءكما أنه ما يؤكد من ناحية 
اخرى ضرورة التعرف الدقيق والاكثر شمولا لهذا المفهوم فى كليته دون تجزئة كتلك التى 
اقتضتها صياغة المصطلحات والتعريف الموجز بهاء إذ هى فقط اسباب البحث والدراسة هنا 
بما استلزمته من صياغة ومن ضرورة ذلك الفصل التعسفى المؤقت بين العناصربويما يشير 
من ناحية أخرى - وهى الأهم - إلى ضرورة انجاز الصياغة المكتملة للجانب النظرى فى 
المبحث الفيلمى التجريبى الأساسىء والخاص بالكسر النسبى للإيهام السينمائى كبديل 
تجريبى سينمائى عن البريختية محل الاستشكال وهى - هذه الصياغة المرجوة - التى من 
شانها أن تتخطى ملحوظات التجزنة من ناحية ويما هو كفيل بطرح التجرية برمتها للتقييم 
النقدى والعملى من ناحية أخرى. 


5-000 


الورقة الأخيرة 


استدعاء مأازق 
النظرية والإبداع 


- ها 


النتيجة : 
استدعاء مازق النظرية والإبداع للبحث 


إن واحدة من أهم الاشكاليات التى يمكن أن يثيرها المبحث الفيلمى التجريبى هنا فى: 
اشكالية سبق النظرية على الإبداع. ذلك ان المنهج التجريبى للمحاولة بأاكملهاء لابد وأن يثير 
الإشكالية من جذورهاء حيث التجريبية فى المفهوم الذى يتبناه المبحث الفيلمى إنما تعنى انها 
استحداث نظرى لتوجه فنى جديد يستلزم بالضرورة - أو هو الخطوة الحتمية إلى - عملية 
التطبيق الفنى لهذا التوجه الجديد من باب التجرية للتعرف على أثره الجماهيرى» حتى ولو 
اقتضى ذلك مرحلة معملية, مثلما هو الحال بالفعل فى الفيلمين التجريبيين موضوع المبحث 
الرئيسى لهذا فالتجريبية تعنى هنا مراحل ثلاثة هى ذاتها مراحل المبحث الفيلمى التجريبى: 

- الافتراض لتوجه فنى (التنظير). 
- التطبيق التجريبى (الفيلم السينمائى). 
- التقييم (النقاد والبحث الميدانى» والجمهور). 

ومن ثم ويهذا التصور فلابد من نشوء إشكالية اولاً حول إمكانية ه سيق التنظير على 
الإبداع القنى السينمائى ». طالما أن المحاولة قد مرت بالتطبيق عبر هذا المنهج من ناحية؛ وأن 
المبحث يتيناه نهجا كذلك من الناحية المبدثية» وهو ما لابد أن يستدعى من المواقف مناهضات 
استشكالية عديدة من شأنها - فى حالة عدم التوضيح - تقويض المبدأ من أساسه. ويما من 
شأنه أن يستلزم التعرض بالبحث للكيفية التى توضح ٠‏ امكانية التحقق ٠‏ فى هذا النهج 
التجريبى» خاصة وأنه يمس بشكل جوهرى اشكالية تعليم الفن نفسها من ناحية, ويما يساعد 
على طرح تصور للعلاقة الاشكالية بين كل من « الأكاديمية »و« التجريبية »فى مجال الفن 
عامة؛ والسينما خاصة. الأمر الذى يحتم ضرورة التعرض بالبحث المركز والمدقق منهجيا فى 
هذه الاشكالية على وجه التحديدء بالنظر إلى هذه الخصوصية النايعة من ارتباطها بالحالة 
المنهجية النوعية لهذه التجريبية الفيلمية, وحتى تكتمل للمبحث الفيلمى التجريبى جوانيه 
النظرية من حيث الممارسة المنهجية ومستخلصاتها التى تستند على هذا المنهج, كما يمكن 
إزالة اللبس فى تقييم المبدع الذى ينكب على البحث النظرى وكأنه نقيض الإبداع, إلا إذا كان 
المقصود هو الاكتفاء بالممارسة النظرية دون هذا الإبداع, مثلما هو الأمر فى الاتهام الموجه 
لكاتب هذه السطورء حيث اضطرته مجرد الظروف إلى ذلك ويما جعله عرضة لتقييم من هذا 
القبيل» إذ ما أن ستل صلاح أبى سيف كاستاذ فى قسم الإخراج بمعهد السينما :« من هم 

* انبغ طلابك ومن خيب توقعاتك (1*') ومن هو أفضل مخرج للواقعية بعد صلاح أبو سيف ؟» 
- حتى جاءت إجابة الاستاذ صلاح أبو سيف : ه توقعت ل (أشرف فهمى ونادر جلال) 
مستقبل كويس وحصلء و(مدكور ثابت) خيب توقعاتى لأنه ترك الإخراج واتجه للعمل النظرى 
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بت عقت 


فى مجال السينما ("؛') واقضل مخرج للواقعية بدون شك عاطف الطيب ». فهكذا بات 
الانكباب على البحث النظرى مخيبا لتوقعات إبداعية, وهى مقولة صحيحة ولا شكء شريطة 
الاتفهم هكذا إلا فى حالة اكتفاء مبدع بالممارسة النظرية وحدهاء وآلا تفهم باعتبار الإبداع - 
عند ممارسته - متناقضا مع ضرورة البحث النظرىء الذى يشكل شرطا للوعى التجديدى فى 
السينما. 

ولهذا كان لابد من أن يكون الهدف الأخير لبحثنا « تطبيقيا » حتى ٠‏ لا نستهلك وقتا ثمينا 
9 فى صنع مخلوقات نظرية ما تزال تتراكم حتى تحجب الرؤية عن الواقع نقسة ». من هتا 
فإن البحث يصبح مواجها بما يدخل فى تطاق ممارسة الإبداع الفنى عامة. ضمن اشكالية 
لسبق النظرية على الإبداع, وهو ما يمكن إثارته فى اكثر من صيغة للتساؤل : هل من المحتم 
أن يمتلك المبدع/الفنان» نظرية أو تنظيرا يكون من شأنه تحقق الإبداع الفنى الخلاق ؟ .... 
وإذا ما كان الأمر كذلك فهل يمكن تصور امكاتية سيق للنظرية أى التنظير على الإبداع ؟ .... 
ومن ثم, ألا تصبح هناك ثمة اشكالية محور طرفيها هو ذلك التناقض ما بين مستلزم الطلاقة 
فى الإبداع من ناحية؛ وقيود التنظير المسبق من ناحية أخرى ؟... ذلك إذ تنشأ الإشكالية فى 
أعلى صورهاء عندما يكون ثمة تسليم بالوعى فى العملية الإبداعية, كالقول بأن الإبداع « 
ممكن فقط على أساس الوعى 49؟') التام والإلمام الفعال التطبيقى للواقع. وجوهر الإبداع 
يتلخص فى خلق الجديد القادر على الاستجابة لمتطلبات الانسان؛ ومهام الوعى؛ وتحويل 
الواقع ». ومن ثم فهو القول بأن ٠‏ الإبداع يتسم (*؟1) بإنتاجية التفكير والفعل مقابل جمود 
أنواع الوعى والممارسة الأخرى »هذاء إلا أن هذه المقولة ذاتها كمقدمة؛ هى التى تؤدى إلى 
نتيجة مؤداها أن « الإبداع نقيض الموات(”؟!) والجمود والصنعة: إنه تجديد دائم للانسان 
والحياة. والإبداع لا ينسجم والقوالب الجاهزة؛ كما آنه تجاوز مستمر مفعم بالحركة والحيوية 
الفاعلة, وهو ينتعش بالحرية ويخبو بالكبت ». ومن ثم تكون الاشكالية فى هذه القضية عندما 
يتم التسليم بعنصر الوعى, ومع ذلك تعود النتيجة لتضع احد صور هذا الوعى نقيضا 
للإبداع؛ على الأقل باعتبار الوعى النظرى بأجرومية العمل الفنى هى إحدى صور هذا الوعى» 
وإن لم تكن - طبعا - هى المقصود كلية بالوعى . وحيث ٠ه‏ قد يذهب البعض إلى أن الفيلم 
ليس نشاطا عقلانيا'؟') وبالتالى لن يفى به أى وصف تنظيمى »» وهو موقف ستتعدد الطرق 
فى الرد أو التعقيب عليه, فإن الأهداف بالتالى يمكن أن تتعدد من حيث هذه الاشكالية فها 
هو مثلا البروفيسور دادلى اندرى ذاته الذى يشير إلى هذه الظاهرة وقد رأى أن ه ذلك يرجع 
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بنا إلى مشكلة المعرفة والخبرة!2؟١).‏ فحين سئلت - دادلى - (ما هى القيمة الممكنة فى محاولة 
تفسير الفيلم تفسيرا علميا؟) على أصحاب النظريات أن يجيبوا بأن أأى نشاط يتيح لنا 
أن نريطه بمظاهر الحياة الأخرى. فالتعبير عن نشاط ما بلغة عقلانية يمكننا من أن نناقشه مع 
النشاطات الأخرى المنظمة؛ عقلانية كانت أم غير عقلانية. وهكذا يمكن لأصحاب نظريات 
الفيلم أن يناقشوا مجالهم مع عالم اللغة أو فيلسوف الدين ». ولكن هكذا أيضا يبدو أن 
الامكانية التى تحملها عملية التنظير للفيلم وقد حوصرت فى هذا الهدف وحده؛ أى فى كون 
أن « ترمى نظرية الفيلم إلى(!؟') التعبير عن هذه الوسيلة (الفيلمية) لنبقى على انسانيتنا وهذه 
هى الامكانات السينمائية ». أى بما قد يمكن للبعض أن يتفق معه فى كون أن هذا هو الهدف. 
لكن حتى فى حالة هذا الاتفاق يمكن أيضا التيقن من ثمة أهداف أخرىء لعل اهمها فى حالة 
بحثنا هو ما انصب على زاوية العلاقة بين النظرية والإبداع ذاته... 

أما إزاء الخطوة الابعد ومستهدقها التجديد التجريبى, فإنه مثلما فى إبداعات السينما 
الحديثة وتياراتها, , كذلك قد ه أعطى مسرح القرن العشرين الكاتب المسرحى قنوعا مدوخا من 
الأشكال والمصطلحات ليعمل من خلالها(:*'). مع فرص لا تحصى لخرق استمرار صيغة 
400 ما ومفاجأتنا بصيغة أخرى ». لكن ومن ناحية أخرى يرى ستيان أن هذا الكاتب" 
وفى الستينيات على وجه التخصيص - قد أثبت « رأى الدكتور جونسون فى أنه لا يمكن ان 
يكون هناك حد أكيد لصيغ التركيب المتاحة للكاتب المسرحى 061 

وكلما ارتطم النقاد والشراح بإبداعات فنية وادبية تطرح جديدا على ما هو سابق عليها, 
ارتفعت المقولات التى تندد باتباع القواعد؛ ففى مجال البحث عن طبيعة الكوميديا السوداء, 
ولكى يخلص ستيان إلى أنه تشيكوف هو معلم صعب »٠‏ فإن ستيان يقرر أنه ه تصعب كتابة 
مسرحية المزاج النفسى الجديدة صعوية معروقة. فالأعمال الفاشلة ونصف الفاشلة متوفرة 
بغزارة لسببين : لأنه يجب على ادراك الكاتب أن يتوافق إلى حد كبير مع نشازات الحياة 
اليومية؛ ولان فن تقديم هذه النشازات إلى الجمهور بحيث يقام التوازن الدقيق بين الضحك 
والدموع لا يمكن انجازه باتباع مجموعة من القواعد. ولكن يمكن تكوينه فقط من مواد 
الموضوع المحدد المنتقى؛ ويإيحاء الايقاعات التى يفرضها الموضوع. إذ يجب أن يحدد عنصر 
الحياة الذى انتقاه الكاتب لمعالجة الشكل الذى ستتخذه المسرحية». 

هذا بالرغم من أن الحديث ضمن اطار هذا البحث حول علاقة سبق تكون كامنة فى واقع 
الحياة ذاتهاء هو حديث خارج اطار موضوعه؛ على الرغم من أهميته. وعلى الرغم من ضرورة 
تحديد موقف منه؛ حيث هناك ثمة اقتراب من الموضوع بزاوية معينة, قعلى سبيل المثال: ها هى 
بيلا بالاش يذهب واصفا بالسذاجة من يرى أنه ه لا يستطيع استخدام الشكل الفنى الذى 
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يريده - لأن الحتمية الفنية اللسيقة الكامنة فى الواقع قد حددت له هذا الشكل او ذاك ... » إذ 
كما يرى بالاش نفسه « فالفن واشكاله ليست مسبقات كامنة فى الواقع ولكنها اساليب تناول 
الانسان لهذا الواقع؛ وإن كان هذا لا يمنع من أن هذا التناول واساليبه تكون عناصر من 
الواقع الشامل ... ». ومع ذلك سوف يبقى الاستشكال إزاء حقائق من قبيل أن « المسرحيات 
التى تتصف بالالتياس ( من حيث تصنيقها ) مثل هاملت والميجر باريارا؟*') هى وسائل 
فريدة قى المخاطبة, صممت لتلبية متطلبات مواضيعها هى وليس لاتباع أنماط مسبقة من 
الفكر والشعور مما تم تجريته فى اعمال اخرى ». 

وعند التسليم بأنهه ليس هناك صفات لصنع أو نسخ رائعة ما(*'). فالرائعة بطبيعتها 
شىء فريد ». فإن ذلك أيضاً سوف يستتبع مقولات منطقية هى فى ذاتها أيضاً اشكالية؛ كان 
يقال ترتيبا على ذلك : «ليس هتاك إلا (جيمس جويس) واحد, وه كافكا » واحد 0*9 بالرغم 
من ان لهما اليوم العشرات من المقلدين »فهذه النتيجة رغم صحتها النطقية من التاحية 
الصورية, إلا انها تلفى بالتالى حقيقة عصور يأكملها من الاتجاهات والمذاهب الفنية التفردة 
التى لا يمكن أن يكون كل عصر منها أو جماع أى اتجاه أو مذهب فيها مجرد مقلدين» فحتى 
وإن تم التسليم بذلك فإنه تسليم لا يفلت من الاستشكال من وجهة نظر مقابلة. 

من كل هذاء ولرصد الجانب الاشكالى ‏ فليس غريبا أن نجد قيلسوقا مثل كانت 16304 
يستنتج فى كتابه (نقد الحكم) بأن0"') (الإبداع) عملية طبيعية تخلق قوانينها الخاصة؛ وآن 
فعل الإبداع يخضع لقوانين من صنعه. لا يمكن التنيؤ بها ومن ثم فإنه لا يمكن تعليم الإبداع 
تعليما منظما ». لكن يبقى الاستشكال كذلك ومثلما عند هريرت ريد : ٠‏ إن الفنان لا يصدر 
فى إبداعه الفنى عن بعض القواعد الصارمة المحددة (1), كما أنه لا ينتظر من أحد غيره أن 
يملى عليه اتجاهه الفنى أى أن يعين له اللوحة التى لابد له من رسمهاء ولكن هذا لا يعنى ان 
يكون العمل الفنى مجرد نشاط تعسفى أو انتاج اعتباطى لا يحمل أى بناء أو تركيب ». ومن 
ثم فهى الاقرار بالتناقض الاشكالى؛ ولكنه يبقى توصيفالإقراراء بلا حل, فقط : وعلى الرغم 
من أنه ليس ثمة (قيم جمالية) أولية أو قبلية ... 4851051 لا يكون على الفنان سوى العمل 
على تجسيمها فى لوحاته. إلا أن العمل الفنى المتحقق لابد من أن يجىء منطويا على ضرب 
من (الاتساق) الذى تشع من خلاله القيم »091 

فإذا ما سلمنا بأن تنظيرات علم الجمال. مهما اختلفت مضاريها ومسالكهاء فإنها تختلف 
فى « تفسير » الظواهر والوقائع القنية؛ ولكن هذه الاختلافات فى التفسيرات لا تعنى اختلافا 





(101) للصدر نقسه. - ص 9. 
(16) كامارا (ببير) : الابتكار الحقيقى والزائف. - ص١١‏ 

(184) اللصدر نفسه. - ص 15,35 

(160) د. عبد الستار ابراهيم : فاق جديدة فى دراسة الإيداع. - ص 57 
(161) د. زكريا ابراهيم : فلسفة الفن فى الفكر المعاصر. - ص *57. 
(11) للصدر تقسه. - بس 756 551 
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فى الظواهر والوقائع ذاتها التى تبقى ينقس حقيقتها الكامنة قيها ... لذا فإنه يمكننا ان 
نتساط دونما الارتباط بمقهوم معين دونما آخر : هل يمكن تحقق حدس كروتشة لدى مبدع 
الفيلم فى انشاء قن سينمائى ؟... وهل يمكن أن يتحقق التوازن بين الارادة والعاطفة الذى 
حدده كواردج ليتمكن خالق الفيلم من انشاء « فن فيلمى » مستخدما لغته السينمائية مثلما 
يستخدم الشاعر لغة الكلام فى شعره ؟..... إلخ من هذه التساؤلات التى يمكن اطلاقها بذات 
القياس؛ والتى من شأنها طرح الاشكالية دائما للنقاش» بينما تظل على ما هى عليه قائمة 
اشكالياء من ناحية أخرى» ومن حيث تحديد البحث لزاويته المشكلية, فلسوف تختلف المواقف 
كذلك إزاء « التقنين فى الفن » ليس فقط من حيث « امكانية ممارسته ٠»‏ ولكن كذلك من حيث 
المنطلق الذى يتبناه فإن البحث يستهدف الوصول إلى منهج لامكانية التجديد فى « أى تقنين 
للفن » ولكنه يبحث لذلك فى مدى « امكانية التقنين » لدى ممارسة العملية الإبداعية أساساء 
سواء كان هذا التقنين ه تواضعات » باتت مختلفة, أو تجديدا تجريبيا ولكنه مقنن كذلك. 

من هنا يبدو واضحا - من كلا الجانبين : المشكلة والاشكالية أن البحث هو فى اشكالية ل 
« ممكن » الا وهو ممارسة التقنين فى الفن (ويما يعنى كذلك : الصنعة) بما هو اشكالية فى 
علاقة النظرية أو التنظير بالإبداع. ذلك أن تحديد زاوية بحث الاشكالية فى موضوع ٠‏ تقنين 
الفن » لابد أن يستتبع بدوره تساؤلات عدة حول « امكانية تحقق الإبداع » خلاله. فى مقابل 
عدم امكانيته .. ومن ثم التساؤل كذلك حول امكانية تعليم هذا التقنين عند استهداف تكوين 
فنان مبدع؛ أى ذات التساؤلات إلتى تشكل ظاهرة, كثيرا ما تبرز فى قضايا ومجالات عديدة, 
كواحدة من اهم المواجهات التى تتصدى لتعليم الفن» أكاديمياء تارة بحسن النوايا التى 
تقتصر نظرتها على الجمود الذى قد يصيب عملية التطبيق فى مرحلة ما أى فى تجرية معينة 
دون إرجاع ذلك إلى قصور فى الفهم أو التطبيق وتارة بوعى مضاد لا يستهدف إلا تقويض 
هذه الاكاديمية, باعتبارها موقع افراز وامداد فى اتجاه التنوير والتطوير للفن فى دوره 
الحضارى ... هذا وإن كان البحث لا يجد ضرورة للعرض لصور مثل هذه المناهضات, 
فمجراه ينصب على الاشكالية الاساسية التى تمس جوهر المبدأ ذاته : مدى امكانية سبق 
النظرية على الإبداع» حتى إذا ما تم التوصل إلى استخلاص يحدد الموقف من هذا المبدأ؛ 
أمكن بعد ذلك التعرض لأى من الزوايا فى العملية الإبداعية من حيث علاقتها بالنظرية, سواء 
ما يطرح منها تحت علاقة العلم بالفن أو الفن والفلسقة, أو الفن والموهبة/الإلهام؛ أى بما 
.ساعد فى التعرض بوضوح لمأ ينشأ من المناهضات. 

يمكن هنا إذنء أن يتم حصر الهدف النظرى من حيث الاشكالية فى التساؤل حول ٠‏ امكانية 
ممارسة » الإبداع الفنى /السيتمائى» مسبوقا بامتلاك وعى نظرى به باعتباره فى هذه الحالة 
تساؤلا قائما بذاته ولكنه يمثل الاشكالية موضوع البحث من ناحية, وياعتبار الإجابة عليه هى 









التاكيد بالتالى على « امكانية » تحقق الاتجاه التجريبى فى الإبداع المسبوق بالنظرية التى 
تستحدث جديداء كحل شرطى للتوجه الأكاديمى المجدد. 

ويناء عليه يجدر التنويه إلى أنه طالما تمثل المستهدف النظرى فى «٠‏ امكانية تحقق » فإن 
ضمنيته تشير بالتالى إلى ثمة ه تطبيقية » هى المستهدفة أساسا من البحثء بعد أن يتم 
حصره منهجيا فى مشكلة ناشنة فى إطار إشكالية معينة بهدف نظرى هو الذى يتم 
استخلاصه. ومن ثم يمكن أن يعود هذا المستخلص النظرى ليمارس دوره فى حل المشكلة 
ذاتها تطبيقياء لأنه نابع منها هى أساساء ورغم كونه يشير - كحل - إلى اشكالية نظرية (6. 





(ه) تكونت هذه الورقة من مقتطفات متناثرة تم تجميعها بتصرف, على سبيل الإيجاز فى التعريف برسالة دكتوراه للمؤلف عنوانها: : 








اشكالية سبق النظرية على الإبداع» فى سيناريو, راج الفيلم السينماتى - بحثا عن منهج التجديد السينماتى فى صيفة الأكاديمية 
التجريبية ٠‏ والتى يقع متنها فى 5/46 صفحة. تتضمنها بالكامل طبعة كتاب عنوائه ٠‏ النظرية والإبداع .. فى سيناريو وإخراج الفيلم 


السينمانى - تاليف د. مدكور ثابت. ومن إصدارات الهيتة للصرية العامة للكتاب 1541 
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ملحق خاص 


نماذج اختبارات القبول للمعهد 
العالى للسينما بمصر 


بالاضافة إلى ما ذخرت به ساحة البحث والدراسة من اهتمام بقضية الإبداع قى المجال 
السيكولوجى, فإن الإشكال الأكبر كان- ومازال- يتركز فى بحث كل من: إمكانية وكيفية تعلم 
أو تعليم الإبداع: «كيف نهتدى إلى المزيد من الإبداع؟ كيف نشعر به؟ )١(‏ هل يمكن أن نتعلم 
الإبداع؟ لقد قيل إن كل إنسان لديه قدرة هائلة على الإبداع؛ وقد بذلت جهود كبيرة لتدريب 
الأقراد على الإبداع, والعمل على إظهاره. 

يضاف إلى ذلك أن قدرة الفرد على الإبداع تتأثر يعدد من العناصر البيئية التى يمكن 
إدارتها لتحقيق نتائج إبداعية - وهى كلها تساؤلات وأهداف كانت ومازالت محل اهتمام هذه 
الدراسات السيكولوجية: أى بما يجعل ثمة التقاءات معهاء ولكن المشكلة تظل محصورة فى 
المناهج واستخلاصات ابحاثها. الأمر الذى يفضى إلى العديد من الارياكات والتشوشات غير 
اليقينية» التى من شأنها- فى النهاية- عدم الانتهاء إلى امتلاك برمجة عملية واقعية- رغم 
كونها الهدف- لمجالات الإبداع الفنى, سواء للممارسة أو التعليم؛ ويما يمكن ان ينعكس على 
البرمجة العملية لتعليم الإبداع الفنى؛ بما من شأته أن يشيع اختلافا وتباينا فى التصورات 
والاقتراحات؛ بل وسوف تتفاوت بدرجات حادة. ويصل بعضها إلى درجة أن ارلين ويلنسكى, 
بالرغم من زعمها قى التقديم انها لا تدعى «بأن ما قدمته فى هذا المجال هو أكثر من مخطط 
تجريبى سطحى فقطه 9). ومع ذلك فمن استخلاصاتها فى البرمجة قولها: «لا أوصى بدراسة 
علم الجمال فى جامعة حيث تكون دراسة الفن هى الدراسة الوحيدة (') التى يتابعونها كجزء 
من منهاج التدريس إلا إذا وجد فيها قسم لدراسة «علم النفس» حيث تكون فيها «الدراسات 
الجمالية» موجودة بصورة تلقائية». بل والأبعد من ذلك- وتأكيدا- فإنها تذهب إلى أن: «وفى 
حالة وجود قسم كهذا (علم النفس) فإن التدروس الذى يقدم فى حقل.دراسة (علم الجمال 
النفسى) يجب أن يكون مقتصراء على ما أرى» على الطلاب الذين يدرسون من أجل الحصول 
على درجة فى (علم النفس). 

فإلى هذه الدرجة يصل الاستشكال حول دراسة الفن نقسه؛ فى ضوء النتائج التى تتوصل 
إليها دراسات علم النفس ذاته حتى الآن. 

وما ان تثار التساؤلات- حتى الآن- حتى تنتظر الأجوية؛ وهى من ثم «تشير إلى أن الطريق 
لايزال مفتوحا لكثير من الجهود (). فما من مجال يحتاج إلى قدرات إبداعية لاستكشاف 
مجاهله كما يحتاج الإبداع ذاته..» بل وهكذا تسببت مشكلة انتظار الأجوية الحاسمة فى 
ظاهرة عدم الاستقرار على صيغة مبدنية ثابتة فى برمجة امتحانات القبول لاختيار 
السينمائيين الجدد للالتحاق بالدراسة فى المعهد العالى للسينماء ويما انعكس أيضا على 
برامج العملية التعليمية ذاتهاء أى من حيث عدم استقرارها وتعرضها للتقلبات الكثيرة التى 
أثرت فى المستوى الدراسى لأكثر من فترة فى تاريخ المعهد الريادى العريق. 

هذا إلا أن ما يجب التأكيد عليه الآن هى أن ثمة مرحلة جديدة قد بدات بالفعل فى الأكاديمية 
مع فترة رئاسة الدكتور فوزى فهمى لهاء عندما اصدر اللوائح الداخلية المنظمة للعملية 
التعليمية بجميع معاهد الاكاديمية لأول مرةء وعلى اساس من الدراسات العلمية والمنهجية 
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التى أسهم فيها كل مختص, بل ويعد الاطلاع على أرقى النظم والتجارب العالمية فى هذا 
الصددء فكان لتنظيم اختبارات القبول- بالطبع- أن تكون أول الهموم: والتى وجدت الحل 
العلمى لها فى ابتكار صيغة اختبارية جديدة تماما تحت مسمى «الورشة الإبداعية» التى 
تمثل مختيرا لا تقل مدته عن أسبوعين يقضيهما الطالب المتقدم بالمعهد قبل أن يتم حسم 
قبوله, بل إنه الآن لن يدخل مختبر «الورشة الإبداعية» ذاتها إلا بعد اجتياز اختبارات تسيقها؟ 
لاكتشاف استعداده الإبداعى أساساء طبقا لما جاء قى لائحة المعهد العالى للسينماء بالفصل 
الأول المعنون «قبول الطلاب». حيث ما نصه: 

مادة (5): 

يشترط فى قيد الطالب بمرحلة البكالوريوس ما يأتى: 

(1) الحصول على شهادة الثانوية العامة, أى إحدى الشهادات الأجنبية المعادلة. 

(ب) اجتياز الاختبارات التى يجريها المعهد على مرحلتين فى مجال التخصص المتقدم له 


الطالب على النحو التالى: 
- المرحلة الأولى: 
اختيارات للاستعدادات الإبداعية فى مجال التخصص, وتحددها مجالس الأقسام ويقرها 
مجلس المعهد. 
- المرحلة الثانية: 


الطلاب الحاصلون على أعلى الدرجات فى اختبارات المرحلة الأولى- وققا لما يحدده مجلس 
المعهد- يلحقون بالورشة الإبداعية بالمعهد لفترة اختبارية لا تقل عن أسبوعين, وتتولى أقسام 
المعهد المختلفة تنظيم برامجها لتقييم الاستعدادات. لدى المتقدمين فى كل تخصص. "ويتابع 
أعضاء هينة التدريس بالأقسام الطلاب ويكلفونهم بممارسات إبداعية أولية؛ ويضعون تقارير 
تقييم مفصلة مشفوعة بالدرجات لكل طالب وتدخل فى حساب الدرجات النهائية للقبول. 

لكن فى هذا الصدد تلزم إشارة التاكيد على أن أية «صياغة لوائحية» لتنظيم عمل ماء 
سوف يبقى نجاحها رهن «صياغة تطبيقية» كذلك, وهو ما يمكن الاقرار بتحققه «تجريبيا», 
بينما تبقى ضرورة التقييم؛ ولذلك فإن ما نورده فيما يلى من نماذج الاختبارات التخصصية 
للمرحلة الأولى: لكفيل بالطرح للتعرف من ناحية. وللبحث والتحليل التقييمى من ناحية 
أخرى.. وعليه سوف نرصد لكل تخصص نماذج امتحاناته عبر ما لا يقل عن خمس سنوات 
متتالية» حتى تمكن المقارنة والريط (قيما عدا امتحانات قسمى الديكور, والرسوم المتحركة 
القائمة سنويا على امتحان شبه ثايت فى الرسم). 
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أولا: امتحان ما قبل التخصصات 
الثقافة الغنية العامة واللغات 
وتذوق سينمائى 
(عام لجميع الأقسام) 


المعهد العالى للسيتما الزمن: ساعة وقتصف 


امتحان التذنوق السينمائى (جميع التخصصات) 


بعد رؤيتك لفيلم «ممر إلى الهند» المأخوذ عن قصة أدبية شهيرة؛ تكلم عن أحد المواضيع 
الآتية 


-١‏ نقل القصة الأدبية إلى الشاشة: 


أورد أمثلة عن القصص الآدبية عربية أو أجنبية التى نقلت إلى الشاشة ومدى نجاحها فى 


رأيك أو عدمه. 

؟- علاقة السينما الغربية بالشرق: 

ما هى الأفلام التى تعرضت للشرق؟ 
وكيف قدمت السينما الغربية العالم الشرقى؟ 
1- جماليات الفيلم: 


ما الذى لفت نظرك فى جماليات الفيلم؟:.جمال الصورة- تحريك المجاميع- الموسيقى- 
اختيار المكان- الأزياء وخلق الجو العام- أورد امثلة من الفيلم عن هذه النقاط وييّن رأيك فيها . 

- يقوم الطالب بالإجابة على الاسئلة على أن يختار أسئلة لغة اجنبية واحدة من بين 
الانجليزية أو الفرنسية. ويتم الاجابة بكتابة الرقم المجاور للإجابة الصحيحة على السؤال فى 
الخانة الخصصة أمام رقم السؤال على هامش الصفحة. 


إذا كانت اجابة السؤال رقم 4؟ هى «بء فعلى الطالب وضع حرف ب فى الخانة المقايلة 


على النحو التالى 9؟/رب. 
- اجمالى عدد الاستلة ٠٠١‏ سؤال والزمن تسعون دقيقة. 
- اللغة الأجنبية: امهمو موي جما 


- يلغى امتحان الطالب إذا لم يلتزم بالتعليمات والنظام. 
مع أطيب التمنيات بالتوقيق 
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اكاديمية القنون المعهد العالى للسينما 


امتحان الثقافة العامة والفنون واللغات 
الزمن: تسعون دقيقة 


الكود: 112 28[ 


-١‏ يعتبر..... من أهم كتاب السيناريو المصريين كما أخرج افلاما روائية وتسجيلية 
ومسلسلات كما قدم للمكتبة الفنية عدة دراسات ومؤلفات: 
أدَحَمََيْنَ طلمي الهئتش. 


ج- طارق الشناوى. 
د- أحمد عبدالوهاب. 

'- قدم الراحل احمد بدرخان عدة أفلام عظيمة للسينما المصرية منها فيلم: 
أ- أمير الانتقام. 


ب- سلفنى تلاتة جنيه. 
ج- نادية. 


د- الفلاح القصيح. 
'- فيلم الكيت كات إخراج داود عبدالسيد مأخوذ عن رواية: 
1- النظارة السوداء. 8 
ب- وجع البعاد. 
ج- مالك الحزين. 
د- منتصف ليل الغرية. 
4- يعتير حلمى حليم أحد المخرجين الذين عملوا فى أكثر من مجال فى الفن السينمائى 
منها الترجمة والنقد الفنى والإنتاج» من افلامه: 
أ- أيامنا الحلوة. 
ب- عاشق الروح. 
ج- الاعتراف. 
د- غرام الأسياد. 
ه- يعتبر الفنان صلاح مرعى أحد فنانى السينما المتميزين من خلال مهنته كن 
أ- مهندس ديكور. 
ب- مصور سيتمائى. 
ج- كاتب سيناريو. 


* د- موفقيو: 
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يعمل المونتاج للعديد من الأفلام الطويلة والقصيرة والتجريبية بحرفية وحس 
فنى عال؛ يضعانه ضمن قائمة أهم مونتيرى السيتما: 
أ- راجح داود. 
ب- ماهر راضى. 
ج- عادل منير. 
د- أحمد عبدالوهاب. 
/ا- عملية المكساج فى السينما هى: 
أ- ترقيبٍ اللقطات: 
ب المونتاج النهائى. 
ج- ربط الموسيقى بالصورة. 
د- مرج شرائط الصوت معا على شريط واحد. 
8- أخرج الفنان حلمى رفلة فى عام 150١‏ فقط سبعة أفلام هى: بلد المحبوب الحب فى 
خطرء البنات شريات» تعالى سلم, نهاية قصة؛ فايق ورايق: 
أ- حماتى قنبلة ذرية. 
ب- كيد العوالم. 
ج- زوجة محرمة. 
قد الوشقن» 
- أثار فيلم المذتبون عند عرضه ضجة كبرى بسبب جرأة موضوعه وطريقة تناول ذلك 
اللوضوع من قبل. مخرج الفيلم الأستاذ: 
اد يوس ساعين. 
ب- محمد النجار. 
د- عاطف الطيب. 
-٠١‏ يسبق الفنان احداث الواقع بإرهاصه الفنى كما حدث فى فيلم البرىء للمخرج: 
أ- على عبدالخالق. 
ج- عاطف الطيب. 
د- يحيى العلمى. 
-١‏ يعتبر بعض النقاد أن فيلم السوق السوداء هو اكثر الأقلام المصرية تعبيرا عن الواقع 
الاجتماعى فى الأريعينيات وقد قام بإخراجه: 
أ- السيد بدير. 
ب كام التلمساتى. 





قات 


ج- عاطف سالم. 
د- السيد زيادة. 

-١‏ يفضل المخرج العالمى.... تصوير أغلب أفلامه أبيض وأسود حيث تشكل درجات 
الرمادى جماليات الصورة عنده, كما تعكس نزعته الإنسانية وميله إلى سبر اغوار الإنسان. 
ومن أفلامه الفراولة البرية الصمت, وجها لوجه: 

أ- إنجمار برجمان. 
ب- فيدريكو فيلينى. 
ج- فرانشيسكو روزى. 
د- سبيلبرج. 

11- دائما ما يأتى فيلم المواطن كين للمخرج..... على راس قوائم اختيار أهم الأفلام 

العالمية فى تاريخ السينما: ١‏ 
أ- لويس بونويل. 
ب- جودار. 
ج- كويولا. 
د- أورسون ويلز. 
-١6‏ أثرت حركة الموجة الجديدة السينمائية والتى ظهرت فى فرنسا فى اللغة السينمائية 
بشكل بالغ من خلال أعلامها مثل جان لوك جوادر»: 
1- سيدنى بولاك. 
ب- أميل زولا. 
ج- فرانسوا تروقى. 
د- سكور سيزى. 
5- بدا الراحل أحمد جلال حياته الفنية ممثلا ثم ما لبث أن جمع بين التمثيل والتاليف 
والإخراج. ومن أفلامه التى اشترك فيها بالتمثيل والسيناريو والحوارء إلى جانب الإخراج 
أ- ايام الغضب. 
ب عودة الغائب. 
ج- الهجامة. 
د- امرأة آيلة للسقوط. 

+1- أخرج الفنان احمد خورشيد قيلما هى السبع أفندى بيتما شارك فى العديد من الافلام 
السينمائية, منها: سى عمرء ينات اليوم؛ البوسطجىء الاختيارء الشيماء من خلال تخصصه 
الرئيسى وهو: 

-١‏ المونتاج. 


دلاو 


ب- الديكور. 
ج- التصوير. 
د- الإخراج. 
-١‏ عكست أفلام نجيب الريحانى التركيبة الاجتماعية فى الفترة التى تم انتاجها فيها, 
ومنها فيلم غزل البنات والذى أخرجه: 
أ- أنور وجدى. 
ب- عزالدين ذى الفقار. 
ج- أشرف فهمى. 
د- صلاح أبوسيف. 
8- كان أول أفلام المخرج المصرى العالمى يوسف شاهين: 
أ-البوسطجى. 
ب- شياب امراة. 
ج- المصير. 
د- بابا أمين. 
- عكست أفلام المخرج..... وعيا اجتماعيا يجعلها احد الشواهد عن علاقة الفن 
بالمجتمع؛ ومنها المتمردون, صراع الأبطالء السيد البلطى؛ درب المهابيل: 
|- شريف عرفة. 
ب- توفيق صالح. 
ج- كمال الشيخ. 
د- السيد زيادة. 
-١-‏ يعتبر سعيد الشيخ من أهم..... حيث قام بعمل ما يزيد على المائة وخمسين فيلماء يقع 
السواد الأعظم من اهم أفلام السينما المصرية ضمنها: 
-١‏ مهندسى الديكور. 
ب- المونتيرين. 
ج- كتاب السيناريو. 
د- المصورين السينمائيين. 
١‏ يعتبر صلاح أيوسيف أحد أهم مخرجى السينما المصرية ومن أهم أقلامه... 
أ- باب الحديد. 
ب- المتزل رقم 27 
ج- الفتوة. 
د- الحرام. 


7- أول فيلم روائى مصرى هو فيلم: 
1- ليلى. 
بد زيقب. 
ج- لاشين. 
د- أولاد الذوات. 
77- أخرج الراحل شادى عبدالسلام فيلماً روائياً ظويلاً واحداً هو: 
1 الشيماء. 
بح ليلة أن تحصى السنون. 
ج- الأرض. 
د- جعلونى مجرما. 
7- المونتاج هو تلك العملية التى نتم: 
-١‏ قبل التصوير. 
اعبت اتنا ايعو 
ج- قبل المكساج. 
د- عند خروج النسخة النهائية. 
6 يتم تسجيل الحوار فى الفيلم السينمائى أثناء التصوير على: 
أ- خام ضوئى. 
ب- نفس نيجاتيق الصورةة 
ج- خام مغناطيسى. 
وت لآ يستجل كاناء التصوير. 
7 تأثر..... بالآراء العلمية للعالم أينشتين ونظريته النسبية التى ترى أن الحقيقة غير ثابتة 
وإنما تتوقف على العلاقات الزمانية: 
أ- الطبيعية. 
ب- التأثيرية. 
ج- التكعيبيون. 
د- الواقعية. 
37"- فاز نجيب محفوظ بجائزة نويل للأدب؛ ومن أعماله رواية: 
أ- القاهرة الجديدة. 
بد مالك الحزين. 
ج- وجع البعاد. 
د- أولاد حارتنا. 
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8 تعتبر الفرافير. جمهورية فرحات المهزلة, من أشهر اعمال..... اللسرحية: 
أ- على سالم. 
ب- ميخائيل رومان. 
ج- يوسف إدريس. 
د- محمود دياب. 
4 الفيل يا ملك الزمان مسرحية من تاليف الكاتب المسرحى السورى: 
أ- سعدالله وتوس. 
ب- محمد الماغوط. 
ج- إيليا أبوماضى. 
د- مارون النقاش. 
- يعتبر..... رائد الفن التأثيرى فى مصرء كما أن لوحته نهضة مصرء ولوحات 
مستشفى المواساة, ولوحة مدرسة الاسكندرية كلها نماذج رائدة للفنانين التأثيريين المصريين: 
أ- أحمد صبرى. 
ي- احمد ثوار. 
ج- آدم حنين. 
د- محمد تاجى. 
١‏ يقام بينالى القاهرة للفنون التشكيلية مرة كل: 
- عام. 
ب- عامين. 
ج- أريعة اعوام. 
د- عشرة أعوام. 
13 تعتبر إنجى أفلاطون احد اعلام: 
أ- الفن التشكيلى. 
يب الأديد 
ج- الرقص التعبيرى. 
د- الغناء. 
17- شاعر النيل هى الشاعر: 





5 ليلى والمجنون مسرحية شعرية من تأليق: 
أ- أحمد شوقى. 
ب- صلاح عبدالصبور. 
ج- حاقظ إبراهيم. 
د- فاروق جويدة. 
5 فيلم المواطن مصرى من إخراج الفنان صلاح أبوسيف عن قصة الكاتب..... الحرب 
فى بر مصر: 
1- يوسف القعيد. 





تحولت لتعنى ما هو خالد من الأعمال الفنية: 
|-الواقعية. 
ب- الكلاسيكية. 
ج- ما قوق الطبيعة. 
و- الطبيعية: 
10- يعتبر تمثال نهضة مصر احد الشواهد على عبقرية.. . الغنية؛ وقد أقيم له متحف 
ياسمه: 
أ ينام متعد 
ب- حسن حشعت. 
ج- محمود مختار. 
د- جمال السجينى. 
8 اكتسب شهرة واسعة قى رسم البورتريه. وتميزت أعماله بالتعبيرات التى يستشفها 
من العيون ويعكسها فى اللوحة: 
1- صلاح عبدالكريم. 
ب- صيحى عياد. 
ج- صبرى راغب. 
د- زينب عبدالحميد. 


رت 


4 أتسمت كتايات.... بأنها درامات إنسانية متاملة حتى سميت بدراما تحت الجلد وهو 
ما يظهر فى أعماله موت موظفء طائر البحرء بستان الكرزء الخطوية.... إلخ: 
أ- سترندبرج. 
ب- تنسى ويلياميز. 
ج- تشيكوف. 
د- يوربيدس. 
-4٠‏ من أشهر كتاب المسرح الاغريقى وأكثرهم حرفة: 
أ- كورنى. 
ب- سوقوكليس. 
ج- يونيسكى. 
د- إدوارد البى. 
- تعتبر لوحة العشاء الأخير أشهر لوحات الفنان العالمى: 
أك وميرفتت: 
ب جويا. 
ج- ليونارد دافنشى. 
د- مايكل انجلى. 
41- الهارب آلة يرجع تاريخ استخدامها ل: 
1- الفراعنة. 
ب- البيزتطيين. 
ج- الأغريق. 
د- اليونانيين. 
41- يحكى باليه بتروشكا قصة حب بين الأراجوز بتروشكا والباليرنا الأولى؛ وهو من 
تاليف: 7 
أت بوكفسى. 
ب- موتسارت. 
ج- سترافنسكى. 
د- فيللنى. 
44- حسن من شكل العود وأدخل الوتر الخامس: 
أ- الخلعى. 
ب- زرياب. 
ج- الكندى. 
د- سيد درويش. 
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45- تأثر بأعمال نابليون وانعكس هذا فى السيمفونية الثالثة الشهيرة بالبطولة: 
أت موتسازت 
ب- شويان 
ج- بيتهوفقن 
د- بوهان سبستيان باخ 
4- ألف.... عددا من الأعمال للباليه منها كسارة البندق, بحيرة البجع, الجمال النائم: 
أ- بيتهوفن. 
ب- دافنشى. 
ج- سيزان. 
د- تشيكوفسكى. 
/4- أسهم.... مؤلف كتاب الموسيقى الكبير بمؤلفه هذا بجهد متميز فى تاريخ الموسيقى 
العربية: 
-١‏ ابن الرشد. 
ب- ابن الهيثم. 
ج- ابن النفيس. 
د- الفارابى. 
١48‏ سكة السلامة عمل مسرحى من تاأليف: 
أت وَحَيق حَامد. 
ب- تجيب سرور. 
ج- محمود دياب. 
د- سعد الدين وهبة. 
يعتبر النقاد مسرحية يا طالع الشجرة للكاتب.... أحد نماذج دراما العبث فى السرح 
العربى: 
-١‏ توفيق الحكيم. 
ب طه حسين. 
ج- محمد سلماوى. 
د- سمير سرحان. 
-0- الصوناتة هى: 
أ- مكان لحفظ الأقلام. 
ج- إحدى الرقصات العالمية. 
د- أشهر المسرحيات العالمية. 


-1.- 


- فاز فريق.... بكس الأندية أبطال الكتوس العربية التى أقيمت بالاسماعيلية: 
-١‏ الاسماعيلى. 
ب- أهلى بنغازى. 
ج- مولودية وهران. 
د- الشياب السعودى. 
07- يتكون عدد لاعبى فريق كرة اليد فى الملعب من: 
-١‏ خمسة. 
ب- تسعة 
ج- سبعة يحارس المرمى. 
د-استة لاعبين فقط 
1- وصل المنتخب المصرى لكرة القدم لنهائيات كنس العالم آخر مرة عام: 
ليكول 
بداهكا. 
ج- كككاء 
د- كوا 
05- يعتبر محمد على كلاى قبل اعتزاله اللعب من أشهر لاعبى: 
-١‏ رفع الأثقال. 
ب- كمال الاجسام. 
ج- العاب القوى. 
د- الملاكمة. 
6-... من أشهر الشعراء العرب فى الشعر الحر يتميز بعمق التجرية والراى الحر؛ وكان 
أخر أعماله هو أوراق الغرفة 4 وهى الغرفة التى شهدت الأيام الأخيرة فى حياته: 
أ- احمد شوقى. 
ب- بدر شاكر السياب. 
ج- أمل دنقل. 
د- نزيه خيرى. 
51- يشغل تونى بلير منصب: 
أ- وزدر خارجية أمريكا. 
بت وثين ثقافة فونسا: 
ج- رئيس وزراء انجلترا. 
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01- يرجع الفضل فى إنشاء معاهد أكاديمية القنون إلى..... إبان أن كان وزيرا للثقافة. 
1- اسماعيل صدقى. 
ب- عاطف صدقى. 
ج- ثروت عكاشة. 
د- عبد اللطيف بغدادى. 
- يرجع ققدم نيل توشكى إلى: 
1- عهد محمد على. 
ب- عهد اسماعيل. 
ج- العهد الفرعونى. 
وت العهد العبالستى القائّى: 
9- يتكرر يوم التاسع والعشرين من فبراير مرة كل: 
إ-عام. 
يب عامين: 
ج- عشرة أعوام. 
د- اريعة أعوام. 
- عاصمة الأرجنتين هى: 
1- بيونس أيرس. 
ب- ارجنتينا. 








يب 
1- عاصمة تونس هى: 

ماضن 

ب- تونس. 

ج- القيروان. 

د- عبدان. 
77 عاصمة الهند: 

أ- كلكاتا. 

ب- بومباى. 

ج- نيودلهى. 

د- كوالالاميور. 


17- تقع مدينة لاهاى فى..... وهى شهيرة بوجود محكمة العدل الدولية فيها 
1- الهتد. 
ب- سنغافورة. 

ج- اندوتيسيا. 
0 .<< 
15- أول رئيس جمهورية مصرى بعد الثورة هو: 
-١‏ صلاح سالم. 
ج- انور السسادات. 
- عبدالناصر. 
الع 000 
أ- عقبة بن نافع. 
ب- الخليفة الناصر. 
ج- طارق بن زياد. 
د- صلاح الدين. 
7- يقع معبد الكرنك فى: 
-١‏ الأقصر. 
ب- اسوان. 
ج- نجع حمادى. 
د- قنا. 
/1- أول من دعا للتوحيد: 
-١‏ إخناتون. 
بح بتاح. 
ج- آأمون. 
ددرع. 4 

4- أول معاهدة سلام فى التاريخ عقدها: 

أ- مينا. 

ب- نفرتيتى. 

ج- رمسيس الثانى. 
د- أحمس. 


امكيوات 


6- وزير خارجية أمريكا هو: 
1- مادلين أولبرايت. 
ج- آل جور. 
د- شيراك. 
٠‏ - قامت مفاوضات اسلو بين الاسرائيليين والفلسطينيين بحضور: 
1- الطرفين فقط. 
ب- سوريا. 
ج- امريكا ومصر والأردن. 
ف- لمريكا والازضة: 
١/ا-‏ كانت ديانا والتى حظيت بشعبية عالمية هائلة بسبب مشروعاتها الخيرية تحمل 
لقب..... عند وفاتها: 
اك:جتالطة لمق للك 
حب اخيزة لذ 
ج- ليدى تشارلز. 
د- أميرة بريطانيا. 
1/7- وقع العدوان الثلاثى على مصر عام: 
لاوا 
بد تقل 
ج- 1544. 
01ل 
؟/- اشتهر مرض انهيار جهاز المناعة باسم: 
-١‏ الهيموفيليا. 
ب- الكبد الويائي. 
ج- السيدا أو الأيدز. 
د- جنون البقر لوجوده فى لحم الأبقار. 
4 تعتبر طبقة الأوزون رقيقة جدا ومع ذلك تمثل الدرع الواقية للأرض ونتيجة للخلل الذى 
اصابها من تلوث الهواء بالعوادم والغازات المستخدمة فى التبريد بأشكاله فقد أدى هذا إلى: 
-١‏ انتشار الأويئة. 
ب- انخفاض حرا ة الأرض. 
ج- ارتفاع حرارة الأرض. 
د- زيادة الجليد القطبى. 


صا 


0 أقيمت دورة الآلعاب الأوليمبية عام 1497 فى مدينة: 
-١‏ لوس انجلوس. 
ب سول. 
ج- أطلانطا. 
هالشيوتة: 
اللغة الأجنبية: يجيب الطالب على اسئة الجزء الأول الخاص باللغة الانجليزية؛ إذا كان 
اختياره للغة الانجليزية كلغة اجنبية أو الجزء التالى إذا كان اختياره هو اللغة الفرنسية 
ويحمل نفس أرقام الأسئلة. 
معلتلةة) ترط عمعمعاع) ع طونامططا 7161560 أضنلا ع1 مسس..-76 
.1200115 كناه؟ كقط تعأزمنا1 -م 
7005 كنا0؟ 5*قعاأمنال -18 
.2000 كناه؟ لاط ع6 7نا0؟اناى تعا امال -0 
.تع اتمناآ كدممته عناه؟ نذا لعل صنامسصيرد -2 
عتسموععط عطاوتسسمسم .8 8000 لسنوعة عوة3 عه1] عط )0 لد عط .ه77 
ماعسنتاكت 
طاتواع4 
كه )ز -8 
عد -6 
م لله مادم 
ممعتتعصسة طاءما! مذ فمسه؟ كتسمعة! كسمهمعامم ...كا تعأعدمه قانع ع1 -78 
باع لهم 
عمه عم -8 
ب«ع؟ عطا أه عمه -0 
بوع؟ عمه عط 1ه -12 
5'صوتاهه عطا صذأ علمنا أمماءمصمصطا كز )1 رتعسنه 0) واتستدممم 5*مرنه0) .-279 
مسع ورك تمتها هترزكصوما 
.ععماة حم 


.8 منالسسعه -8 





عا 0-10 
1ه عوسوعء8 -122 


7 


؟ه لاعتز عط عممعءصا مدممى 06 راتلهسي عطأ ء«مطمصسا ما عله كاأكنسمدمع 34 -80 
لنمد أه ...سه رولاء11 
لعمتقامتهم كز براتادبو عط ع4 
براتلقن عطا ستمامتهم -8 
براألهبي عط أه ععممعاستمم عط -60 
بإاتلدبن عطا عمتمتهامتهم عط 
أناوطة دمتأممديوكمذ لعستماطه تفعصباظ عطاق" كنا عط ,1933 10 1898 دودمم -81 
.كع ال[ ع«وط ما .....سرمم؟ عطاوء ىر عا 
وعم ابعل لعاعمالة -4 
5عءالاعل ها لعطعهناة -8 
لع «اعهالة وعم ابعل -0) 
كعم باعل ممعم لع 7اعهانة -12 
08" أطع مه علقط أوع1 طاععطومه18 عطا كه ......كاوعا ءلاناءءزمظ -82 
لك اكه 
عأعناق-م 
عداتوزة -8 
ععانا 6 
عمد م2 
.عتعطا لع «معوتل عه" .....1859 صذ هلهنهل! ا لعطاكته ورماءعمومم! -83 
مهمه لامع تعالة 4 
لامع ععالة ومهر -8 
؟ع1]ة وممة كد لامع -© 
لمع لسنه) بإعط - 
أععلاء عدنمط معمعع عط ,ععدأكياة ك'أطائقء علا تقعه لءممهكا 5 هناد ع11) جمه2؟ أمعط 
.0661015 .......-84 
غلم -م 
معطب 8 
غدطا 6 
أقطه -2 


2 


قاعمق لتنة رقعهوم بكاسعتسوام كستعادم رسفكله عط 6ه ععزها معانهه عطا .بسسءكة 

كتدمع لاص ع1 تقطا حم 

5 كتمع لاج 156 -8 

5تدمعلني ع1 -0 

اعتطبد دتمصعةنمء ع1 -2 
مها هسنه]!! تعععها عط 01 عجوله ستعاعقء عطا دده ......مسمعاه؟ معسملن1 ع1 86 
.مسهعاه؟ 

العامة كز عم 

لعندسانة عمط -8 

متتقسالو -0 

علقكلو 0 +2 
قنامسصنة"! 5( تاهتتمعا5 عشةةنال ......هأسهلاة 01 نراق عطا ,1863 عططاصسى 110 هآ -87 
”هع5 عطا ما طعمه؟“ :10 

للعتصباط تزأعاع اسم كه م 

لعصسط كدب لإأعاءاممرمء -8 

لإأعاعء امهم للعصسط كد )1 0 

)ا لعتصبط بإاعاءامتهمء -12 
رعللأكمنممآ مذ كد10 لتطععس) عه رهلا وعم ......وطىء2 وماءبضمععا عط 88 
.لإعاءسامعع1 

سرع 10 لم 

ممع 

من عط لإقور ]ز -0 

معدؤا -2 
كه لاء كه معتعدسةق )0 أمعتوكدف ع©طا أه أتمامة عط لعسامء عزهط ...89 
تعمومه0) ع_مسلدء"1 معسول 

كاعالبا و1 س4 

كعات بوع1 عط -8 

بوع1 عمة وتعاتو عطا -0) 

كتعاتب عطا عمة بجع1 -12 


-ءك1ا- 


سه 10 ...... إأع50 أمعسلاكة ع1 و'طائعطلع:) طأاعصمعك1 سطول 04 004 -90 
كلممع عأهأترم )و ععمعيوت عط اع رللمتامعادم ,ككممع عتاطيام ص ععهعمعمل 

أل تستاوكة عطا عصيقء -ق 

نا 

ع الأناوكة 15 أوتم1مومءه عطا -0. 

لعنوية -2 
03 ...سر كناوها :0؟ -تإاصعى) بورع ععصه ععاهاه1 طعنط؟ رطاميء عطا عكلتلدنا -91 
.وتسمط صغا روجع 

ععانمنة 4ه ومتاهامم عط -هم 

«متلهاه: 5*تعاأمسل 01 ععمع سداءمه عط -8 

كعلهاه: يعامس[ 0 

دا 
#لمجا جه كلمعمعل عممأكموتك 05 عدماعععم؟ عه ل كعك عه وعطعوءع! ...... 92 
اام عط عرمصعم ما عز)ذ المعقلقتل. 

علا ح4 

انوطة -8 

عع -0 

لزالهء/ امعامة م 
...ماشعتسصع زمع عطا «متعععرمء0 عتدسمصوع دع 87040 ما أهطا لعسجرة ععصرءء1 -93 
قعأه: امع عامل عءجما سه وسمتلدعمة 

كاعم 

ععونط -8 

عكقعممما -60 

عمقعهمز لأنامده -2 
.لعمه عط ,0 عله طعهع ......بقساء؟ عملنوسل عنه! عمط تروط عصسسط ع1" 94 

00 ونا عمة معطا على 

نه وبا كقط )ذ -8 

ده عكة مبوا -0) 

وه 196 -2 
مساعهلة4 ...علة5 لععهايء؟: سهعس3 1905 صآ -95 


-111- 


كه" لقاتمدء عطا -م 
05 لقنتمةء عطا 5ه -8 
0 لقاتمق عطاكة< -0 
عماعط أماامةء عط -2 
غط) عدمتمة سددتاتدهممه دواد لعكاه ممم 1865 سذاعة مسيهاك عطا أه ..........96 
كاكتسماف سف تعسس4 
كةلا ععتدكدم 12 -ى 
ععقذكدم عا 5ه 11 -8 
ععتقككدم عطا عمماع8 -0© 
ع8قذكقم 16 -2 
.كممتصط 6ث لقلة؟ عروعم وقدس عذاط ....ء لهس كناصصمنء؟ م كز 2006 ع1 -97 
كاعم 
كا سمط -8 
غدل -0 
عومطة -2 
.لهك 7) دمنتهساكتستسلة ممتتمتر4 لدعلء1 نرط ....وستفتاع وصعط 01 )تممه ع1 -98 
اذ لعندانوء: -م 
لمعنو انوع ذذ -8 
للعاقادعع: أقط -© 
لعاقاناوع؟: كذلا از تقط) -2 
0 لصة 260 دعة ماعط غط أكناحد دمتاتاعم سف هذا لعمن سناءجهز 11 99 
0و لين 
طاعدع! ماعة4 
هه 15 1 -8 
طاومعا عومطب 0 
3 لالطتعدع1 2 
ع لسعاي م عقتعما لمتقعط عمة عثة سه مسرعستهف دمتاعبطسدف لمميعاصا هآ -100 
+256 7تامققع لمة عذة 
رمية؟ ستامققع طامط -8 
لقده لل عممة؟ مأامعمع -0 
كمجةم «اأمكقع كعلأوعط -12 
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ثانيا: اللغة الفرنسية: 

عع تأمتوعتداء عتأ0؟ ......أسعسكعتاطهاء”1 عدن أسماءموصطا أي -لز 76 

لصم 4-73 

ممم -8 

00-3 

؟ اكوم عل عو نانط0 -2 
صمحم هل تمجه أأمل نمه] عل عمعاسهك ع1 متأ سهععمم عل عسسععمم عوط -77 
مأضعتكء ممدع عتمغم ع1 عملرع؟ «نامم .مممعتهم 

عقااهل وم عق 

كمهااهل ومك -8 

عقلاهل كودتك -© 

ككقااهل كومك 2 
-ه؟ عصن تزعك وعطسفطا عضن ع1 عبن .امي عتامط سن كصعل #عاوعم -78 
.ءللتصس 

.كناام 5زه؟ جرناعل -ى 

5ذ9؟ عناعل عبن كناام -8 

عرمعمة وه؟ ساعل -0 

5ذ0؟ نعل 5ث! كناام -12 
ذتنا لامتأهبائه هل لطعم ىه نيعك كعم تامعلق دنا ....عأكتكها تنه سن عناوىر! -79 
.عامعنتاع0 نعم 

؟عامعععة عتنامم 4 

0ه تأمامءمعة '! عنامم -8 

عاوعععة ناه "نام تنامم 0 

معمعة ”1 عنقم -2 
كسام عا ...انه ”ل معبونائى عل امساح ها عدم «عفتكدى فى تمد لبمسطملة -80 
عسوومء مهد عل اتعجاودم عل عماماءم لسدع 

عا عسهه© حم 

أثقاء آذ 'نو -ظ 


كلهت 


نمك -0 
عاك 2 أ'ننو -2 
كتمنا -كاهاء دنه غتماء ععله؟ ع0 عكمعمتءم هآ عدن كذه؟ عمعتصسعمم ها أنعاء” -81 
اق حا 4 
مع 5هم -8 
عالع ا وه 0 
عاترعل عاساماد -2 
عمعندس! ها عل عنه؟ م عنم عماعدء؟ ها ...مهام 1 جعناء1ة -82 
عل وعدم عق 
2 كعم -8 
عطاعموم -0 
عمتقاعمم -2 
-هعتساتصصسم ها .....ع لسمسعل مدتأمدوع ردم عسن م كأمدمك هم كل هد ز[ أو -83 
.تامتهمم أى دوت 
عتأتنة "آ عكتل أناعلا عنان عه -م 
أمسو عمتل غناء عمايية 1١‏ -8 
ععسد'! اتلك اث ق'نن -60 
اذل تناو عاسه "ل عه حاو -2 
مولأكه .عل تمدى سنا عمتمعء م عأكلومه أورعل هل -84 
1 أمعه وناك حل 
كامته قكامعه كومك -8 
مم كاو0 وماك 02 
غ204 ألرعه كومك -12 
لع لقتسية معستععل كداه؟ عناعى0! ....سأسععم مره كأعصدمتكدء]0يم كمعع دع.آ -85 
كنه0؟ مهعم ست 
تع أاعممة 5عا كناه؟؟ عنان -ى 
؟عاأعمة جع 'انامم كنا0؟ أو -8 
علاعممة ده *نان -0 
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جع تلأعممة كناه؟ عنن -12 
...نا عافاء كناام وسامسفعط أي ع«قيم رسع سقط سن ”0 عتملهد 1 -86 
أمقمواعكمء”! عل نساءه -م 
أمقمواعومء '! 2 أمديهمدرمه -8 
أمممعأعومء من "ل عمتهلهد 12 0 
عوتقلقة «مد اع الممموأعكو '1 12 
-تامم ها كسمل «عماص ”0 أسهنع ...هق اء أهعه9ة سن أتماء موعزلة لممطعن] -87 
عدون 
كعاعه عصصوم عممقد 12 2 ايعو -ىم 
كعن011 عتسصصصم كوم ه "| عممدك1 ها -8 
عمضتها! عل جع 1ه عاك -0 
عل مقديها امعمعاعم أبمعو -2 
...سمتهعتعسة علق عا كهم أمعستة 'م سععمهماء عاممتاباء ععل أبعمسام ها -38 
كه مم اق "© -م 
أككناة )00 اء -28 
ممع أمسك -0 
أمس عممعمع ك -2 
معتط )02! أمعتمممز معجابه كما كتعص طعلة1ا1 ها ....اتميعجى «0 -89 
منتمع عا ىق 
تعمهوقع تعمتوعل -8 
مومع 0 
تعموقع نهم نمم -12 
.تع هامعق ها غنده؟ لا دن علسمج ..ساى عا سهام عناع -90 
أككناة -4 
أو-8 
كعم -0 
ووت 2 
عناوم (تجرعء قلس بمعهط ع0) ...متف تعسة مغ| كدععموسبت ععل مادعمع ]لتق -91 


-قلا- 


.#عسسعزعن اناعم عبعا 

ألمععاع 1م عه 

أمعاععمممة -8 

.عممع5عاعوم عونا 2 6 

12- غ212208 3 كعنااأطقط أومو‎ ٠ 
92- من 9ق عطسقط هد .......لن'ى «نعأععم أل عا معصحرقكما أتمل أسدتلساء من‎ 
مستهمم عماسع‎ 

ععع قاكدم عل عدنااعم -م 

كععدامدم عل عامعمعة -18 

كعم ماكدم انك ١/‏ -0 

عع قاردم عرأوعل -2 
تا؟رمأعع دهز ه كعللماكمأ أدمد كتملوسة دعا عبان ..... 93 

7 ععصمد'! عم 

7 تك عناوععهدم -8 

7 مع اتقاء”ه -0 

7 ععصمة'! امدلوعم -2 
-عمءء'ل ... عونت علاء ..معصوامأل ععا أسعمعلنعد كدم عامعععد”ه سمتاءءملل ها -94و 
ععدعم 

كة عناعل عزمعلك -م 

215 “تاغل عنال 20105 كهم -8 

كمة التاعل -© 

25 #اتاعل عنان 5ناام -2 
.عاء عتتوهقا ....مأمعععرى ومعترحياه دعا -95 

ععااتد نهنا م حم 

أتهننهما بل عتمتة -8 

اتقندنا مه ععمتعتعهم -0 

كعلاتة نهنا 2 تعنام نادمه - 
بعددى وعمادف عل أعزده ...سل؟ معتسعل همه كسمل متطمط5 -96 
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أنماك حى 
عتاء أنةباعل -8 
نا بعل -0) 
عا 12-2 
.عرهعع ععلى عدنا ..عطهعة مسعمت ٠٠‏ -97 
كعداع لقنا اندعل -ى 
عدعلهها 8-3 
عد اهنا -0 
عع -10 
ع0 أسوجع دعوم ع0 رممعناهعط ...8 مدصعصق ع0 اأتاتاخصأ'! عل أسمتلساء:.1 -98 
.تعأمعمعمم عو 
نا 3 ح4 
كاملاقة )أمل -8 
ال#اهو -60 
دندة -2 
.عأمشعنء عسه .....(عع! ها) سلك بال مك ها -99 
عاتناءناعل أو -4 
تتسعبعل و 8 
اثهاك -0 
وعد -2 
.علصمجه بل ععلاعبتتمء عععتى ع1 عونمم ممتاسامد عست ساعة'! 100 
عتاء أناعم -قر 
عكنة؟ اأنةلانامم -8 
وعلنة -0 
عاتائعة 2 
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اكاديمية الفنون المعهد العالى للسينما 
امتحان القبول للعام الدراسى 48, 45 
الثقافة العامة واللغات 
الكود 44 3 4 الزمن 0٠‏ دقيقة 


-١‏ عاصمة موريتانيا هى: 
-١‏ نواكشوط 
ب- مالى. 
"- المغريى سعيد عويطة من اشهر العدائين العرب الذين حققوا بطولات خاصة فى العدو 
المسافة. 
-١٠ام.‏ 
اب نكم 
- 16م 
1- عدد لاعبى فريق كرة الطائرة الاساسيين: 
-١‏ خمسة لاعبين. 
ب- سبعة لاعبين. 
ج- سنة لاعبين. 
5- أخذ فيلم الحرام عن رواية بنفس الاسم من تاليف الأديب الكبير: 
أ- نجيب محفوظ. 
ب- يوسف أدريس. 
ج- يووسف القعيد. 
5- تسمى عملية إعادة تسجيل الصوت فى الاستوديو للقطات المصورة فى السينما ب: 
أ- المكساج. 
ب- التزامن المؤجل. 
ج- الإذاعة الخلفية. 
-١‏ أخرج.... أول فيلم سينمائى فى التاريخ. 
أ- دزيجا فيرتوف. 
ب- الإخوان لومير. 
ج- د و.جريفيث 2 
/- يعبر فيلم درب المهابيل عن فكر اللخرج..... والحاصل على جائزة الدولة التقديرية هذا 
العام. 


الات 


!- يوسف شاهين. 

ب- توفيق صالح. 

ج- كمال الشيخ. 

8- رئيس الوزراء الروسى الحالى هو: 

أ- يفجينى بريماكوف. 

ب- بوريس يلتسين. 

ج- رمسكى كورساكوف. 

-١‏ اعتبر فيلم الفتوة للمخرج الراحل.... إعادة رؤية للواقعية. 

1- أحمد بدرخان. 

ب- أحمد جلال. 

ج- صلاح أبوسيف. 

-١١‏ سميت السياسات الاقتصادية التى بدات فى منتصف السبعينيات باسم سياسة: 

-١‏ الانقتاح. 

هد المسكمة: 

ج- الاشتراكية 

-١‏ يعتبر..... من أشهر الشعراء العرب ومن قصائده مراثى زرقاء اليمامة, السويس, 
غرفة العمليات رقم 8.. إلخ. 

أ- عبدالرحمن الأبنودى. 

ب- امل دنقل. 

ج- نزار قبانى. 

- اللواء محمد نجيب هو: 

أ-رياضى مصرى راحل. 

ب- شاعر غنائى وضابط بالجيش. 

ج- أول رئيس جمهورية مصرى. 

17- آخر اشتراك لمصر فى كاس الأمم الأفريقية فى عام: 

ادقةا. 

بد .ؤة1. 

جع تقحل 

5 الإخوة الأعداء هى رواية للاديب الروسى الكبير: 

أ- تولستوى, 

ب- جوجول. 

ج- ديستيوفسكى. 
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5- الفنان.... من أشهر الفناتين التأثيريين العربء وله متحف يحمل أسمه: 
-١‏ عطية شرارة. 
ب- إبراهيم ناجى. 


ج- محمد تاجى. 
أول فيلم روائى مصرى هو: 
1- برسوم أفندى يبحث عن وظيفة. 





بد وداد. 

ج- زيفب. 

-١7‏ الفلوت من الآت النفخ: 

-١‏ الخشبية. 

ب- الوترية. 

ج- النحاسية. 

8- قدم المخرج العالمى.... تحفته الرائعة تيتانك لتصبح من العلامات المميزة فى تاريخ 
الانتاج والتوزينع السينمائى. 

-١‏ جيمس كاميرون. 


ب- سبيلبرج. 

ج- كويولا. 

5- يعتبر.... كينيث ستار من أشهر الشخصيات فى أمريكا هذا العام. 

-١‏ المخرج السينمائى: 

ب- مغنى الجان. 

ج- المدعى العام المستقل. 

-1٠-‏ طبقة الأوزون هى: 

أ- طبقة جلدية رقيقة بجسم الإنسان. 

ب- الطبقة الخارجية من الغلاف الجوى للأرض. 

ج- الطبقة الصخرية الحاوية للبترول فى باطن الأرض. 

-١‏ قام بإخراج عدد من الأقلام الروائية والتسجيلية, كما قام بكتابة السيناريو وله مؤلفات 
فى فن السيتنما: 

1- حسين حلمى المهندس. 


بب أحمد خورشيد. 


ج- صلاح مرعى. 
77- غنى الفنان....... أغنيته يا بلح زغلول بمناسية عودة سعد زغلول ورفاقه من المنفى. 
أ- سيد درويش. 


.لاا - 





ب- فى ساق النباتات. 

ج- قى أذن الإنسان. 

تنظم مصر بطولة العالم لكرة اليد للكبار عام: 
ا 


ب كؤؤا. 

جد الملل 

0 الكونشرتو هو: 

ا- مصنطلح سيتمائى. 

ج- آلة موسيقية. 

7 يتدفق الدم إلى جسم الانسان من خلال الشريان الأورطى والذى يندقع إليه الدم من: 

-١‏ الأذين الايمن. 

ب- البطين الأيسر. 

ج- البطين الايمن. 

/- من أشهر أعمال الفنان...... تمثال نهضة مصر. 

تزه مختان. 

ب- صبرى راغب. 

ج- سمير غريب. 

لشبونة هى عاصمة: 

أت اسناقيا. 

ب- نيكاراجوا. 

ج- البرتغال. 

- لأنه كان ضابطا فى الجيش وشاعرا فى نفس الوقت لقب برب السيف والقلم: 

اد احمد شوقى. 

ب- إيليا أبوماضى. 

ج- محمود سامى البارودى. 

-!٠.‏ مات المخرج.... بعد رحلة إبداع طويلة حقق فيها الشهرة العالمية. ومن أشهر أعماله 
راشومون. 


ا -إلآا١-‏ 


اداجودان: 

ب- أكير كيراساوا. 

ج- هيتشكوك. 

تقع بورما فى قارة: 

1- أفريقيا. 

يدااسياة 

عدقتريكار 

7- اشتهر..... بكتابة الرياعيات قدمت له السينما والتليفزيون العديد من الأعمال ومنها 
أويريت الليلة الكبيرة. 8 

-١‏ عبدالسلام أمين. 

ج- صلاح جاهين. 

:17- مجموعة لوحات زهرة الخشخاش التى رسمها.... من اكثر اللوحات عرضة للسرقة 
والتقليد. 

كان 

ب- فان جوخ. 

ج- مايكل انجلو. 

5 أول تجرية ناجحة لاستتساخ كائن حى هى تجرية: 

أ- كلوديا شيفرن. 

ب- الكلبة لايكا. 

ج- النعجة دوللى. 

0 العمل الموسيقى كارمن هى: 

أ- باليه لتشايكوفسكى. 

بح باليه لستراففسكى. 

ج- اويرا لجورج بيزيه. 

7 العرض الفائز بجائزة مهرجان المسرح التجريبى هو: 

-١‏ السيدة ترتدى الفراء. 

بيت مشدة الكاطل. 

ج- غزل الأعمار. 

7؟- قرك الرئيس الأمريكى.... مقعد الرناسة فى أعقاب فضيحة ووترجيت لنائبه. 

-١‏ نيكسون. 


ب- بوش. 


5000-6 


ج- بيل كلينتون. 

8 فيلم أحلام المدينة الذى تدور أحداثه فى الوحدة بين مصر وسوريا من إخراج: 

1- محمد ملص. 

ب- نورى أبوزيد. 

4 قام أحد المتطرفين اليهود باغتيال..... رنيس الوزراء الإسرائيلى السابق نتيجة 
لاستمراره فى عملية السلام. 

-١‏ شيمون بيرين. 

ب- مناحم بيجين. 

ج- إسحق رابين. 

.4- من أشهر مديرى التصوير الذين أثروا السينما المصرية من خلال اقلامه التى عمل 
يها..... 
1- أنسى أبوسيف. 

ب- عادل منير. 

ج- عبدالعزيز فهمى. 

ثانيا: اللغة الأجنبية 

وهى الاستلة من -4١‏ حتى 5١‏ ويقوم الطالب باختيار إحدى اللغتين الإنجليزية أو الفرنسية 
وتحمل استلة كل لغة نفس الأرقام على حدة. 


1 


اللغة الإنجليزية: 

همس سعط «عتلها عه عنامي عمذىء20 منصأ لداعت عط سي كتسمام رمهلا -41 
مأطونا كه كتسمط عط .....لعدمر 

لاط الداع ناعة لعاكن ؤزلة عنه م 

العامة ععة لإعط) -8 

متأكسزلة إالداء عه زم -0 
.لعتلنة عماءط سمنوع عطا صا ...كععقصة ععسلهىم «تعسصمعد 0عمدءكملا 42 

تالدعم ديعا عط عه 

عكنالهرعملرعا عط ببروطة -8 

21005 ةا علنامدرءم داعا كمه تأهامة/ /101أ5 005 للدأكةما عطأا الامطد لهطا -0 
تزعطا بكددمام صدره أتطنطت امه وهد عسكععءمم ل4مماط طونط طتتى عاومعم .....-43 
.عممعوتل عط نزعطا عروجه عط أمم زهدم 

عكدادعه8 -لىم 

اعنامطاة -8 

تعباء و11 -0 
باكء؟؟ علا صذ عمدةالتعتوة ...لمعنه عط آه أعمصوسأ عطا كه )1 44 

. لعلسومعع عى 

للعلمديعء 820 )أ عمط -8 

لعلسدو أقط؛ © 
اذ وها نز لععععاومم عع كعاله وسنافعه كاذ فصة ,دهده هندم0 )تل عطا كه 
.اسه سأ وستأكمععصأ ]0 كدونه مه 5بلمطر 

طعسمطاة -ة 

عا و11 -8 

ذكعاعطاء ه11 -0 
كنا 0غ .برع 0غ كنع قط كهلة ه أسماكتل رمت ع1" -46 

كتاععة اذ أكعندرتل عطا حم 

كلاع56 )اذ عورال عا -8 

أعتمستل كمرعمة غز -0 
-أععه أقمت كه" اذ ...ععصمء1 أن ممنعءم عطا ع0؟ لعسهد كأ ععععطل )رو]عميه< -47 
لععس قومرم وللمتمعق 


عتعطن حم 

عانطه -8 

كه -0 
كمامععم] ده من لمهت أهطا كععمماوطيد ع1 ]و عمه كا ...... -48 

؟علة؟ 5[ )1 -4 

علد -8 

علد أهطا -60 
كه ]0 كعهاة ممتهامف رعءتتقاقع عفاتسة “بعطاه قصة رنرهىر وعالتس عده أهطا ....-49 
.كععة وسار 

019 85]50001715 -لى 

عماناء ذاعط كعم ممماكة دولخ -8 

علاعتاع 300 5تعرم معام -0 
علصذ لمع معم نرط ''لنهم"' لععلعهدم عع كرعناء! ومستهاد 1ه ععصقتكدا عط ما ... 50 
متتتهاك سقط عه 

عمط -م 

عمماع8 -8 

دف 
تالتكت ومتلهع! عط ...روتعطجمدماتطم لمسبطهد أكعأدعمع عطا )وه عمه ,اعاماكترة3 -51 
.عععه 6 مذ نراق لمبمععتاعامذ كمه له 

.كمعطلخ عطا مذ عمتانآ ىم 

كمعلتة هذ لعزا عط -8 

كمعطة مز معنا -0. 
.معفعتط أو نواق عط للقط لعراعط كلدمماتهم مكلة أناط كلتاف ...52 

لإأده غ310 عم 

براده -ه8 

ععطااء1ة -6 
.تتقطا ععله؟ ماص وأمععل عدمجم ععأهعاعمعم أهعط «هامع -53 

أزمة عطا ماه مناداعمعمة 15 غ1 -م 

[أمة مامز 5عم0 6ز -8 

آزمة ملمز عا وعمل -©6 


ع كملوس: 


.أعنهما سه وعدم 102 عمتمعل م زط سعلاأمل 35؟1 .ث1 516ة1/! -54 

5*تعاترب وبومصط نوع كمع لمعم حل أن عمه طونامطناة -ىم 

5تعال ممما -اكع] 5ع عمق 6ه عمه كه -83 

كتعاة/ة لالامصط! دع 5لمءترعويق )ه عمه -0) 
عم هععتل صحره؟ لعنق معطا )و كتقط تنس كه" «عاستك )كد كستعلام عطا ...ك5 
.لمكتة تغط 01 عطاسصمد عععطا ما طاتد 

موسمطاة عم 

عااموء2 -8] 

؟ه عنامة مآ -0) 
زه" ءلاناءمكتاعتل ه لءمهطة وعنادمم؟ عط أهطا لعسومة ..مرتعمسط .لعتعلعم" -56 
.نا 1ه 

مط مموماكتط ممع ع4 كنامدسمة م حم 

مهلوماولط مقعترعية كناممة م -83 

مقءأتعصسة كنامصسة؟ ه عاتموعل -0) 
عستلساعها ركموى لعتمة؟ وستكلةء عسدطالبع جوع لعتلتوع تل ه كقط طتيامة ع1" -57 
ا نا 

5عاطقاعوء/ مقط احم 

5ءاطفاعوء/٠‏ ع1 -8 

5عاطفاعو ٠7‏ .0 
عأنعة أكمتت ..لأعصه ؤه عفمعة علمتستمة )105 -58 

كةللا م 

8-5 

ععة 60 
.لإل#مط عطا سأ ععسماعطتك أسماءهمصأ أكمدم عط .عله" ما مونل -59 

كذ مأماءهم لم 

معتادمم 15 )1 -8 

معتهمم -0 
جستعمععمز وط لعتمتمسناء عمه عتسئط 6ه معنهمط عطأا هذ كمصهاع سمتهارء» أهطا) ..-60 
أطعنا :0 عأسنامسة 

؟عذاء8 ع1" -م 


عايعييبي 


ععناءط 10 -8 
لعلاتاءط 115 -0 


اللغة الفرنسية 
.نوع '! أسعسعلدماممم ...ممعلقط ها -41 
عتأعوعم -م 
عتامة -8 
عتأملامة -0 
.عكمعاذ؟ هاء0 أمعضمعمم سأمعدى هه ندي كمتهها عع ] -42 
تع 1 عق 
5مسقدء و5عنآ -8 
تاهما 5مآ -© 
ع سالمء؟ عل كستعاط غدصمد عترلسمععوعلق :0 .كه 
ككنامامعاق دعا -4 
وعامء وعا -8 
عل هنه! -0. 
.كعصوذة كل كأوأههم أتعصممل كدمم .....ععلاماء ىا 44 
عمعا عا عل عه 
اع بل -8 
5عا0موه - © 
.عتسانه؟ عل أسعلق206 سسثل كوا ..ناليعم ه آلآ -45 
علهماه! هآ ع4 
ع7كة أكنامطاظ .1 -8 
عكامسء11 هآ -0 
...تال نتصصف كنتام عا عمععد د سعلاء1] ع! أتسمك هتهموسما -46 
.855 تاعه 
ممم[ -8 
علما 6 
.عل اعطوك! عقوم عل دعم ه عدمكطها! ماتموء1! -47 
5عقمعاء8 -4 


لام 


ععطدرعانا -8 
عسلتعتوة 0 
نه نال كاه كوتس ...عل ارمدد هل عفسق مه عع وتط"1 -48 
1 أتقمنام عق 
عوطصهك؟ -8 
كتناءتكباام -0 
بعاتلمنان ستعللاعس عل أى ععصعم؟ عل ...عدوا نه0) عههصهء1 ع.] -49 
أمعالا -4 
عاتمممة -8 
عسعمم5 -0 
عاسم اءمصصا عسام ها عمعتسعمم عمعتاهص هل )5خ ...50 
اعو عا -4 
كينا 
المعا ءا -0 
.كععادعمم عماء”1 أسهل4 سعماء أصع جلو معجااع .1 وعم[ -51 
01165 -م 
للا 
كااعظ -0) 
.كعسعطا4 فخ ...عسوء»2) عامعملتام لمهت كتدام عا عاماكتي4 52 
ناععلا 4 لم 
قمعم لق -8 
المع8 ه -0 
عتسلمع وعلة” 12 لهزتاى؟ ناخ تناعسصمط "12 عتمم سد ...تعطق بآكا سسملظ 53 
العم ة حة4 
عدة6 ق -8 
عموطها8 م -0 
.عصسعوم سسثل عنانا علاى ععلنة كع أنه تداهعهاه عع[ ...54 
كاناعة ع4 
ممعم -8 
عوامل © 


00 


.كسعناموعظ؟! عع رمدم عامرع1“ 1 عن ع نه اعسيما مطمهاكب1 ...55 
عن 1025 ة -ث 
انماء "© -8 
لم0 -0 
كصهدرا ع5 عتادمن ...عامط عنآ 56 
انمائعة*5 -4 
انماهم ع5 -8 
المامعءعء8 -0 
مسعسك نا غناتاكا'.آ عل كتصق كعا عدوتيى عنه! ...عصدملسعط 4 نهل -57 
عم 113 -ى 
عومةط 1100 -8 
عأ قم 0 
متصلة؟! دل معمععة وعستمايع) عل عأفولد؟ ها .عتامدم نال )خموط لسم0 دنا -58 
اتماقعاء2 -م 
انقسنة -8 
اندكنه52 -0 
.تاوتاء كتف ععاقة تسلاآ نال كمممتم عل ..متسسدعاعء4 كنمء1 -59 
أمعنتملوعاء2 -م 
المعنمااسة -8 
أمعنمامع م80 -© 
بقءتسمسمط عمل أعستاكمة"! ع0 .ههجوم أى ستعساسة مم0 4ءستاعسةيآ -60 
امقككتنام قع1 -م 
0 عباط -8 
عاطتة1 5هذه8 0 
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امتحان القبول 1999/94 ./ 


روك الزمن: ساعة و: 

3 3 اتا قه 
لخ الح ري د مع أطيب التمنيات بالتوقيق 
أكاديمية الفنون 
امتحان القبول 94ر18 
المعهد العالى للسيذما 

و 1 جوت 
اكتب انطباعك عن الفيلم الذى شاهدته عامة ويما ييرز 5070 


احا زات 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما تاريخ الامتحان: ككرة/ ٠١١‏ 
امتحان الثقافة العامة واللغة الأجنبية 
زمن الامتحان: ستون دقيقة (ساعة) 


ضع خطا تحت الاجابة الصحيحة من بين (أ- ب- ج- د) لكل من الاسئلة التالية مع 
ملاحظة أنه سيتم إلغاء السؤال فى حالة اختيار أكثر من إجابة واحدة: 
-١‏ فيلم الأبواب المغلقة من إخراج 
الاعايل نين 
ب- حلمى حليم 
ج- خيرى بشارة 
د- عاطف حتاتة 
"- فيلم جنة الشياطين الحائز على الجائزة الأولى فى المهرجان القومى للأفلام الروانية 
لعام 1995 كتب له السيناريو: 
كعد قلعي اديب 
ب- مصطفى ذكرى 
ج- فايز غالى 
د- وحيد حامد 
؟- السعفة الذهبية هى الجائزة الكبرى فى مهرجان: 
أ- كان 
ب- برلين 
ج- موسكو 
د- فينسيا 
5- يعتبر فيتوريو دى سيكا من أهم المخرجين: 
أ- الأمريكيين 
ب- اليابائيين 
ج- الايطا 
د- الفرنسيين 
5- يعتير يوسف جوهر من أهم: 
1- مصورى السينما 
ب- مصممى المناظر 
ج- كتاب السيتاريو 





لكك 


د- مؤلفى الموسيقى 
1- قطين عبدالوهاب هو واحد من أهم مخرجى الكوميديا فى السينما المصرية ومن أقلامه: 
أ- طاقية الإخقاء 
ب- نهارك سعيد 
ج- العقل والمال 
د- المليونير 
/ا- من أهم أدوار مارلون براتدو فى السينما دوره فى فيلم: 
أ- زوريا اليوتانى 
ب- كان ياما كان فى أمريكا 
ج- الأب الروحى 
د- اماديوس 
8- قام بتصميم المناظر لفيلم كرسى فى الكلوب: 
أ- صلاح مرعى 
ب- رشدى حامد 
ج- مختار عبدالجواد 
د- نهاد بهجت 
4- فيلم الصعاليك أول افلام المخرج: 
1- رضوان الكاشف 
ب- شريف عرفة 
ج- سعيد حامد 
د- داود عبدالسيد 
-٠١‏ من أهم أفلام الميلودراما فى السينما المصرية: 
أ- شروق وغروب 
ب- أرض النفاق 
ج- السقا مات 
د- بائعة الخبن 
-١‏ بطل فيلم القاهرة "٠١‏ إخراج صلاح أبوسيف: 
أ- عماد حمدى 
ب- حمدى أحمد 
ج- محسن سرحان 


د- شكرى سرحان 


0 ل 


-١١‏ علم الإنسان هو: 
-١‏ الاركيولوجيا 
ب- الانثرويولوجيا 
ج- الجيولوجيا 
د- الفيلولوجيا 
١7‏ - عزيز عيد: 
-١‏ مخرج مسرحى 
ب- فنان تشكيلى 
ج- ممثل 
د- وزير الأوقاف الأسبق 
4- فلاديمير بوتن: 
-١‏ وزير خارجية فرنسا 
ب- رئيس جمهورية روسيا 
ج- رئيس وزراء انجلترا 
د- وزير خارجية امريكا 
-١6‏ أول فيلم مصرى يشترك فى مهرجان كان: 
-١‏ اسكندرية ليه ' 
ب- دنيا 
ج- المتمردون 
د- سيف الجلاد 
-١١‏ جميل البطوطى: 
-١‏ رجل أعمال 
ب- عازف كمان 
ع- سباح 
د- طيار 
177- بيل جيتس تخصص فى علم: 
-١‏ الكيمياء 
ب- جيولوجيا الفضاء 
ج- الكمبيوتر 
د- الفيزياء 
8- من الحان القصيجي: 
-١‏ الاطلال 


عكويات 


ب- أنت عمري 
ج- قلبي دليلي 
د- سهران لوحدي 
15- شخصية المصري افندي ابتدعها رسام الكاريكاتير: 


د- بريخت 
-١‏ صورة دوريان جراي ل.. 
أ- بابلى بيكاسو 
ب- اوسكار وايلد 
ج- هنري ماتيس 
د- فان جوخ 
137- دون كيخوتة: 
أ- مؤلف مسرحي من العصور الوسطي 
ب- ملك اسباني 
ج- شخصية روائية 
د- قائد عسكري 


17- حسين بيكار هى: 





- من أعمال تينسي وليامز: 
أ- بستان الكرز 
ج- وفاة بائع متجول 


-١7آ-‎ 


د- الحيوانات الزجاجية 
من أعمال الفتان محمود سعيد: 
-١‏ بنات بحري 
ب- عروس البحر 
ج- زهرة الخشخاش 
د- موسم الخصاد 
1 حسن نصر الله: 
أ- مؤرخ سياسي 
ب- مخرج سينمائي 
ج- قائد مقاومة 
د- شخصية روائية شهيرة 
/11- سليم حسن: 
أ- أديب سكتدري 
ب- طبيب جراح 
ج- غالم مصريات 
د- محافظ أسيوط 
8- مع أن كل الخلق من أصل طين 
وكلهم بينزلوا مغمضين 
بعد الدقايق والشهور والسنين 
تلاقي ناس اشرار وناس طيبين 
........ قالها: 
-١‏ بيرم التونسي 
ب- فؤاد حداد 
ج- أحمد فؤاد تجم 
د- صلاح جاهين 
مصري يتولي حاليا منصب الأمين العام لمنظمة الفرانكوفونية: 
-١‏ د. يوسف بطرس غالي 
ب- د ناصر الانصاري 
ج- د. يوهسف والي 
د- د. بطرس بطرس غالي 
.- الدادية هي: 
1- مذهب سياسي 


1 1 5 


د- محسن تنصر 
0- يعتبر من آهم مهندسي الصوت في السينما اللصرية: 
أ- ناصر الاتصاري 
ب- تصري عبدالنور 
ج- نصر حامد أبوزيد 
د- مصطفي نصر 
فيلم ثمن الحرية مآخوذ عن قصة ل. 253 
أ- يوسف إدريس 
ب- جمال حمدان 
ج- جمال عبدالناصر 
د- يحيي الطاهر عبدالله 
فيلم الكيت كات مأخوذ عن رواية للكاتب: 
-١‏ يوسف القعيد 
ب- إبراهيم اصلان 
ج- إبراهيم عبدالمجيد 
د- جمال الغيطاني 
5٠‏ قام بكتابة سيناريى فيلم درب المهابيل للمخرج توفيق صالح: 
|- علي الزرقاني 
ب- حلمي حليم 
ج- نجيب محفوظ 
د- أحمد عبدالوهاب 
-١‏ فيلم طائر علي الطريق من أفلام اللخرج: 
-١‏ علي بدرخان 
ب- خيري بشارة 
ج- عاطف الطيب 
د- محمد خان 
41- قيلم الحب الضائع عن قصة للكاتب: 
1- احسان عبد القدوس 
بد طه حسين 
ج- يوسف أدريس 
د- يحيي حقي 
47- مخترع الديناميت: 


موت 


1- جراهام بيل 
ج- الفريد نوييل 
د- جون بيرد 
5- الفيمتو ثانية هي وحدة قياس: 
[آ- سرعة الضوء 
ب- سرعة الصوت 
ج- سرعة حركة الجزيء 
د- سرعة الرياح 
40- الجينوم البشري هو: 
أ- جهاز مناعة الانسان 
ب- الجهاز الوراثي للانسان 
ج- الجهاز العصبي للانسان 
د- الجهاز الحركي للانسان 
4- اصفر دولة في العالم هي: 
-١‏ المالديف 
ب- سورينام 
ج- ايسلندة 
د- القاتيكان 
/1- مرض الايدز يصيب...... لدي الانسان: 
أ-الجهاز العصبي للانسان 
ب- الجهاز التناسلي 
ج- الجهاز العصبي 
د- جهاز المناعة 
48- كان يلقب بالشيخ الرئيس: 
-١‏ ابن سينا 
ب- ابن الهيثم 
ج- الفارابي 
د- أبن النفيس 
5 ابن خلدون من اشهر علماء: 
أ- النقس 
ب- الفيزياء 
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ج- الرياضيات 
د- الاجتماع 
.0- تقام الدورة الأوليمبية لسنة ٠١‏ في مديفة: 
أ- سيدني 
ب- بيونج يانج 
ج- روما 
د- طوكيق 
- تقع جزيرة مدغشقر في: 
-١‏ المحيط الهادي 
ب- المحيط الهندي 
ج- الخليج الفارسي 
د- البحر الأسود 
07 سلمان رشدي مؤلف رواية: 
1- وليمة لأعشاب البحر 
ب- أطفال بلا دموع 
ج- آيات شيطانية 
د- ذاكرة الجسد 
07- خماسية مدن الملح من تأليف: 
أل حنا مينا 
ب- حيدر حيدر 
ج- غاليا هلسا 
د- عبدالرحمن منيف 
5*- هوامش علي دفتر النكسة ديوان شعري ل. 59 
-١‏ أمل دنقل 
ب- نزار قباني 
ج- مظفر النواب 
د- عبدالوهاب البياتي 
5ه- العقد الاجتماعي مؤلف ل: 
أ- جان جاك روسو 
ب- بودلير 
ج- توماس مور 
د- ديكارت 
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0- اصدار (وجهات تظر): 
أ- مجلة شهرية 
ب- جريدة يومية 
ج- مجلة نصف شهرية 
د- مجلة أسبوعية 
01 مؤلف لمحمد حستين هيكل: 
-١‏ حوار وراء الأسوار 
ج- العروش والجيوش 
د- ايام لها تاريخ 
8- الزعيم الروحي لحركة حماس: 
|-الشيخ محمد ياسين 
ب- اسامة بن لادن 
ج- عبدالله اوجلان 
د- الشيخ امام 
- اللهم اعز الاسلام بأحد العمرين الأول عمر بن الخطاب والثاني: 
-١‏ عمر بن عبدالعزيز 
ب- عمر أبن أبي ربيعة 
ج- عمر بن هشام 
د- عمر الخيام 
-٠١‏ من كان منكم بلا خطيئة فليرمها بأول حجر قالها: 
1- محمد عليه الصلاة والسلام 
ب- السيد المسيح عليه السلام 
ج- الخليل إبراهيم 
د- يوسف الصديق 


-١4.- 


تكاعاعهعطا دع ساعطا مسوم تع سكسة أععصرف عطا عاعاموسيه0 -4 
اتقعط عط لاط ............... 2108 لم810 -61. 
لع اأممنوم ذذ طاعتطاس (م) 
لع 1أمماهمء وداعط (8) 
لع مومه" (©6) 
16امنههء وز (1) 
... كلقأط اله )710 -62 
ره رهم) 
عدار (8) 
نزام م ©) 
وده (0) 








.معط أقممتتهمة دمن كذ كامعستاعمل عطا ..... 





متمقاطه (ه4) 
عمتمتهاه (8) 
«ثهاماه ما (©) 
لعمتماطه (2) 
...د لقا انه عدممر كعلإعاععم لإالتعدعع هوعء:0 أن غكدم معاد ع1" -64 
امهم «اتعاكقء عط 
5عمل (ه) 
5ع0ل غز مأ (8) 
مذ معمة اذ ©). 
مجم 
كلقامسمد ععة كعلقط! ,كمتطمأهل لقة كع015ممم .... 65 
4(45) 
مكلة (8) 
ععانآ ©) 
معطه () 





-١41- 


عفمعطم عه لصون لعستارعلصب عده عطا واتتمعل1 -ى 
تأععمحى عط ما ععسعاوعة ععلره ص لععسماء عط أكناءب أهطا (2 - © -8 - 4) 
مقطتععلعها! كد كعدنا 50 عمناءننهها دز ادعدعدم؟ عطل -00. 
8 4م 


.أعالتط أماذام و كه لععمة عطا 
م 6 
عدملة ععهدالد عطرأه عردهة طعمعر م مد ععاء نه ع1 -61 
8 م 
ادمطععلات برط بزلمه ل«مجمصسة عط 
م0 9 
ععاماب؟ لإمزهء اعنطه عاممعم أه ععمدسم عط نإهله68-1. 
8 م 
معة كتدعلز لزأمعبها 6ه فطل عاطنهل أذهدان كز 15رمم؟ 
0 6 
كع #ناأقعق مع5 ورعطاه لإسقتن لصد ,كعاتطن .وعمتطمامط -69. 
8 4 
.كلاعلكئزة «متامو لهم لعلدء ناوتامه؟ براطينط عون 
م0 5 
فك لمعه لعانه/ بإكيع ذذ اغنطيه اماعم ه كا ععمرمه© -70 
8 4م 


كلهال ده ها كأفاعم تعرائه طلتير 


عصتده عط كه يستممعص عط عمععء! أدعط أهط) عكهعحام ع0 لوز عمه عط) عومو© -0) 
تعممعطم عه لكروج لعستامعلصن عط 10 لعأساتوطيد 4 
.19005 لإأعقء عطا هذ معدأاعمدم حد5 لعلامكاكعل علدسوطاتهك ومتتماكد عل لم 71١‏ 
لعمايم ره) 
لمعرمادع (8) 
لعكدت (©) 
ءا اصهدووثل (0) 
كالن! الناك عممعدتل أتمعط كموتدمسق موتافعدلء عناطنيم ع اتكمعمء»ع عاتموء0 -72 





وعءمعامعو امدنع 


.ءاموعم 6ن ععاصسناه كناملمعدوعى 


-1419- 


ععنط (خ) 
عاطمعتهعهم (8) 
عاطه مهعم ©) 
ومتسممع (00) 
تاعس ممع لإتدووممعلهه نزأهه عط كذ معلالهن) بعدهمممتاكة أمععع عط]" -73 
نومآ متمد عنمء "وها انا/1 مز 
لمطكتسومتادتل (4). 
لمموندعة (8) 
لعسهم ©) 
لعانمونة (0) 
.معكة أن كاعدم كاأطمطها اوبره أمعاعمة )ه 5نطة لمعمو ع1" -74 
لالامتهد ره) 
تدابءمة (8) 
برام ©) 
عنمع (0) 
5عهااول ؟ه كدمنالتد 6ه كمعن أعولسط ماوع دتعسةه:م داك لممبرز1ا110 -75 
ماه 10 
عندعمالة (ه) 
تعادعة (08) 
مومه (0) 
عاسب طتموتة (0). 


-1928- 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيتما 
امتحان القبول 
١‏ لفن ضاعة وتسفك 
للطلبة الواقدين 


امتحان التذوق السينمائى 


بعد مشاهدتك للفيلم ؛ اكتب تقييمك له (إحساسك. اتطباعك. المشاهد التى أعجبتك» 
والعكس) 
هام 

.. لاحظ أنك يجب أن تركز فى نقدك للفيلم على الجانب الذى تنوى التخصص فيه (تصوير, 
سيناريو. الخراج... الغ) 

مع عده اهمال الجوانب الأخرى فى الفيلم.. 

مع اطيب التمنيات بالتوفيق, 
ملحوظة : 
اكتب ملاحظاتك فى خلف كراسة الإجابة للاستعانة بها بعد مشاهدتك للفيلم. 


-1١4غ-‎ 


ثانيا: تخصصات 
إخراج 
مونتاج 
انتاج 
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امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 1941/9٠‏ 
الاقسام : إخراج - سيناريو ‏ مونتاج - انتاج 
الزمن ؟' ساعات 
ملحوظة : يراعى فى هذا الامتحان أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة, وتطلق لخيالك العنان 
مستخدما المعلومات التى تعرفها عن الحدث والشخصية والمكان. 
لاتضع أى رقابة على نفسك. ولا تشغل بالك كثيرا بموقف مصححى الامتحان. 
اولا: اجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة الأريعة التالية : 
( درجة) 
-١‏ فى الجزء التالى- من قصة «الغضبء كتب الكاتب «صالح مرسى» جملا تثير فى 
الذهن اشكالا ومناظر متعاقبة فقال: 
«زمجرت الأمواج فى الخارجء ويدات السفينة تترنح تحت ضرباتهاء ويدات أتمايل فى 
وقفتى وسط الكابينة وقد بدا الغثيان يصيبنى, وامتدت يدى إلى النافذة كى افتحهاء فترنحت 
السفينة مرة اخرى تحت ضريات موجة تعالى صوتها فى الخارج كزئير وحش هانج؛ وترنحت 
وكدت اسقط فى الأرضء وصفر الهواء. وعوت الرياح ؛ وهيت العاصفة على غير انتظار.. 
احسست أنى اختنق, كان لابد لى من هواء نقى, مددت يدى من جديد إلى النافذة- فا رتطمت 
بسطح املس لا باب له, بحثت عن القفل فلم اجدهء حملقت فى الضوء الخافت فإذا النافذة 
موصدة, وإذا زجاجها كاذب لا يشف عما خلفه... ويداأت قواى تخور من جديدء واحسست 
بجسدى يتهاوى؛ ووقعت عيناى على زر صغير رحت اضغط عليه بكل قواى؛ فانفتح الباب» 
وظهر رجل:«هل استطيع ان اقدم لك أى شىء؟». المطلوب أن تظهر على الشاشة هذا التعبير 
الأدبى فى شكل صور سينمانية متتابعة, بحيث تنقل هذا التعبير الأدبى إلى تعبير سينمانى. 
؟- أقرا ما يلى جيداء ثم اكتب على اساسه. إما قصة قصيرة: أو بضعة مشاهد 
سينمائية مع التركيز على الجانب البصرى والسمعى فى تصويرك لما سوف تكتبه 
مطلقا العنان لخيالك خاصة فى صياغة نهاية للموقف. 
« كانت هناك أسرة تعيش فى بيت من ثلاثة طوابق مزود بمصعد, وذهب أفراد تلك الاسرة 
إلى أورويا لقضاء ثلاثة شهورء وقبل خروجهم فصلوا الكهرياء عن البيت من جهاز التحكم 
الذى عند المدخل, كما يفعلون عادةء كانت إحدى الخادمات قد بقيت فى الطابق العلوى لترتيبه 
بعد أن اتفقت مع اصحاب البيت على أنها ستنزل على الدرج حين تنتهى؛ وستقفل الباب 
الخارجى بالمفتاح» وستترد على البيت مرة كل أسبوع لتنظيفه أثناء غيابهم, لكنها تذكرت كما 
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يبدى أمرا مستعجلا فى اللحظة التى خرج فيها اصحاب البيت؛ وحاولت اللحاق بهم بسرعة 
فى المصعد ففاجأها انسناع التيار الكهريائى وهى قى منتصف الطريق.. 
؟- حريق ... عاصفة ... طلقات نارية .. من خلال هذه الكلمات قم بصياغة موقف, أى 
حدث درامى من وحى خيالك. 
+- اكتب سردا أو نتابعا لمعالجة سينمائية عن علاقة حب شاب وفتاة مكفوفى البصر. 
ثانيا : أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين التاليين. 


٠١(‏ درجات) 
-١‏ لديك مجموعة من اللقطات غير مرتية لحادثة أوتوييس ٠‏ حدثت من استهتار سائق .. 


والمطلوب ترتيبها الترتيب الصحيح. 

- لقطة عامة لأتوبيس فى شوارع القاهرة بسرعة عادية. 

- لقطة عامة للاتوبيس بسرعة غير عادية فى الشارع. 

'لقسلةتعاحة للاترؤيس يميق سرع اشديلة: 

- اقل عاة فلاتويسن تراوره نين فسيارلت ويخوح هذه ابسترعة: 

- لقطة عامة داخل الأتوبيس والزحام فيه شديد. 

- لقطة متوسطة للكمسارى وهو يقطع التذاكر ويبدو عليه الارتجاج الشديد من حركة 
الأتوبيس 

- لقطة متوسطة لسيدة متوسطة السنٌ وعلى حجرها طفل تحاول ان تمسك إفريز 
الكرسى بيد» وياليد الأخرى تحمى الطفل من الارتجاج. 

- لقطة متوسطة للسائق وهو على عجلة القيادة فى حالة من النشوة ويجانبه فتاة 


يغازلها وهى تبادله الغزل. 
- لقطة متوسطة لشابء وشابة جامعيان يتضاحكان وينتهزان هذه الارتجاجات 
- لقطة متوسطة للفتاة وهى تتقبل غزل السائق على أمل أن ينزلها فى المكان الذى 
تريده. 
- لقطة قريبة للطفل يبكى بشدة. 


- لقطة عامة بحركة كاميرا من وجهة نظر الأتوبيس لشرطى المرور وهو مندهش 
ويكتب رقم الأوتوييس. 

- لقطة متوسطة لرجل عجوز يتمسك بإفريز الكرسى الذى أمامه من عنف الارتجاج. 

- لقطة متوسطة لسيدة كبيرة و بجانبها ويبدو عليها الضيق. 





لاع 


- لقطة متوسطة لشخص متوسط العمر ينظر من الشباك ويرتج أيضا وهو يكلم 
نقسه. 

- لقطة عامة لدخول الأوتوييس بسرعة شديدة محل تجارى فى أحد الشوارع ويحطم 
واجهة المحل. 


!- لديك مجموعة من اللقطات غير المرتبة, والمطلوب منك إعادة ترتيبها الترتيب الصحيح. 


ثالثا : 


- لقطة لسيدة تبحث عن طفلها على البلاج. 

- لقطة للبحر وهو مكتظ بالناس. 

- لقطة لتجمهر عدد من المصطافين على البلاج. 

- لقطة لعامل انقاذ يخلع ملابسه ويهرع إلى البحر. 
لقطة لطفل بمفرده يغرق فى البحر على بعد من الشاطئ. 
لقطة للطفل وهو ممدد على الرمال. 

- لقطة للسيدة تبكى وتبتعد. 

- لقطة لأطفال يلعبون على الشاطئ. 

لقطة للسيدة تتعرف على الطفل. 

- لقطة لعامل الإنقاذ وهو يحمل الطفل الغريق. 
أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين التاليين : 


-١‏ سمح لك بمقابلة الرئيس صدام حسين. 


اترك لخيالك العنان فى تصور هذه المقابلة وما يجرى فيها. 


1- سافرت بسيارة أجرة من القاهرة إلى الاسكندرية بالطريق الزراعى؛ ومرت فترة طويلة 


قبل أن تتحرك السيارة من موقف السيارات, بينما أنك محتاج للسفر بسرعة لقضاء 
مهمة عاجلة, ثم تحركت السيارة؛ وكان السائق عجوزا ويقود السيارة بسرعة بطيئة. 


اعكس مشاعرك وانفعالاتك قيما يمكن تجسيده بالصورة والصوت. 
رابعا : أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين التاليين: 
-١‏ كل من التواريخ الآتية يمثل حدثا سياسيا هاما . 


اذكر الحدث بإيجازء ورأيك قيه بصراحة وإيجاز أيضا. 
(1 ) مارس 1535 

(ب) 51 يوليى 1563 

(ج) 54 توقمين 1561 

(د) 15 نوقمير 15189 
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(ه) ؟ أغسطس .195 
-٠‏ قال نابليون بونابرت : 
«عليكم بالسيتما فهى أرقى الفنون». 
ما رآيك فى هذا القول وهل تعتبر السينما حقا أرقى الفنون؟ 
5 


مع تمنياتنا بالتوفيق 
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امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام ١957/81‏ 
اقسام: إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج - إنتاج. 


(الزمن ؟ ساعات) 
ملاحظة : المطلوب أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة وتطلق لخيالك العنان لا تشغل بالك 
بموقف مصححى الامتحان ولا تضع أى رقابة على أفكارك. 
أولا: أجب عن سؤال واحد فقط من الأسلة التالية ‏ (50 درجة) 
-١‏ «دفنت أسرة عائلها العجوز بعد ان توفى قى احد المستشفيات وإذا بها بعد أسبوع.. 
تفاجأ بباب البيت يدق ويدخل عليها..». 





7- تحت عنوان (مفقودون) نشرت الصحف ما يلى: 

تغيبت الشقيقتان هدى وفوزية إمام عبدالرحمن منذ ٠‏ أغسطس الماضى من يجدهما يتصل 
بإبراهيم عبدالسلام شحاتة بجريدة الأهرام ت /090.٠‏ داخلى 5154. 

- اكتب تصورك عن الاسباب التى دعت إلى فقد هاتين الشقيقتين : 






وما الذى يمكن أن يكون قد حدث لهما ‏ 

؟- اقرا الحادث"الذى نشرته الصحف واكتب تصورا سينمائيا له معطيا لنفسك الحرية 
فى التصرف كما تشاء. 

تسرق جهاز عرس صديقتها أثناء قضائها شهر العسل لتؤثث به شقة زواجها. 

كتب ‏ مريد صبحى : 


ألقت مباحث الدقى القبض على طالبة بالجامعة غافلت صديقتها فى ليلة زفافها على رجل 
اعمال وسرقت مفتاح شقتها ثم انتظرت حتى سافرا لقضاء شهر العسل وفتحت الشقة 
وسرقت جهاز عرسها على امتداد ١‏ أيام متتالية واحتفظت بالمسروقات التى قدرت قيمتها ب 
٠‏ ألف جنيه لدى أصدقائها بعد أن زعمت أنه جهاز عرسها. 

وكان العميد محمد إبراهيم مدير المباحث قد تلقى بلاغا من رجل الأعمال علاء الدين سيد 
محمد (18 سنة) بأنه تزوج منذ شهر وسافر مع عروسه لقضاء شهر العسل بالنمسا ويعد 
عودته اكتشف أن شقته بشارع عكاشة بالدقى خالية تماما من كل شىء.. تم تشكيل فريق 
بحث قاده العقيد عبدالوهاب خليل والمقدم أمجد شافعى بإشراف العميد محمد فريد فودة 
وتبين من المعاينة أن السرقة تمت عن طريق مفتاح مصطنع حيث لا توجد آثار كسر بالشقة 


ع وشلا 


وحامت الشكوك حول طالبة بمعهد التعاون من صديقات العروس اسمها منال منير زكى (78 
سنة) وتعمل كخياطة هاوية لبعض صديقاتها آثناء الاجازة وتم التوصل لصانع مفاتيح قريب 
من الشقة ويعرض صورة الفتاة عليه قرر أنها حضرت إليه واستخرجت نسخة من مفتاح 
وأضافت تحريات الرائد محمد كمال معاون المباحث أن الطالبة حضرت ليلة زقاف صديقتها 
ثم غافلتها وسرقت مفتاح الشقة بعد أن أطلعتها المجنى عليها على جهاز عرسها الفاخر من 
المفروشات. 
وقد القى الرائدان خليل مصطفى واسامة كمال القبض عليها ويمواجهتها انهارت وأرشدت 
عن المسروقات لدى صديقاتها اللاتى أوهمتهن أنها مسافرة إلى أمريكا وأن الغيرة دفعتها 
لارتكاب جريمة السرقة لتأثيث شقتها واتمام زفافها على خطيبها الذى لم يعلم بما فعلته فتم 
احالتها للنياية حيث باشر يحيى غريب مدير نيابة الدقى التحقيق معها وأمر بحبسها. 
ثانيا: اجب عن سؤالين فقط من الاسئلة التالية: 
(الدرجة من )١9‏ 
-١‏ تواجدت فى مكان ما لأول مرة؛ ولفت انتباهك شىء ما... 
(1) حاول إعطاء صورة دقيقة للمكان وماهيته ودلالاته. 
(ب) صف الحدث الذى أثارك أو لفت انتباهك وعلاقته بالمكان. 
-١‏ فى القطار المسافر من القاهرة إلى الأقصر.. جلس بجانيك شخص غريب الأطوار لفت 
نظرك.. كما لفت أنظار بقية الاشخاص المحيطين به فى القطار بشكل ملحوظ وفى 
محطة الوصول حدث شىء لم تكن تتوقعه. 
اكتب تصورا سينمائيا من وجهة نظرك معبرا عن مرور الزمن. 
1- اكتب مجموعة من اللقطات تصور فيها كيف ترى تنفيذ حفل افتتاح الدورة الأفريقية 
الخاصة للألعاب الأوليمبية. 
ثالثا : أجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة التالية. 
٠١(‏ درجات) 
-١‏ يقام الأوكازيون كل عام ويه كثير من الحيوية والنشاط البشرى. 
اذكر في عبارات قصيرة محددة ما يمكن أن تراه وتسمعه وسط هذا النشاط البشرى 
- تعبر اللقطات التالية عن قيامك من التوم حتى ذهابك إلى الامتحان بالمعهدء وهى لقطات 
غير مرتبة.. المطلوب أن ترتبها حسب التسلسل الذى تراه. 
-١‏ لقطة لمنيه كبير. 
7- لقطة للحمام مشغول وأتت تقف بالباب. 


-1ه1ا- 


7- لقطة للام تعمل الشاى بالمطبخ. 
4- لقطة لطفل نائم. 

5- لقطة لوجهك وأنت تقتح عينيك. 

1- لقطة للاب الذى يصلى فى الصالة. 
/- لقطة لقفص عصافير تغرد. 

8- لقطة لك تغسل وجهك. 

4- لقطة لك تشرب الشاى. 

-١١‏ لقطة لك تركب الأوتوبيس. 

-١‏ لقطة لك تصنع الشاى وتنادى. 
17- لقطة لك تدخل المعهد. 
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اكاديمية القنون امتحان المرحلة الأولى 


المعهد العالى للسيتما الزمن: ؟ ساعات 
التاريخ: 1141/9/11 
امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 137/917 


لأقسام: إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج ‏ إنتاج 


ملحوظة: يراعى فى هذا الامتحان أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة, وتطلق لخيالك العنان 
مستخدما المعلومات التى تعرفها عن الحدث والشخصية والمكان. 

لا تضع أى رقاية على نفسك. ولا تشغل يالك كثيرا بموقف مصححى الامتحان. 

أولا : أجب عن سؤال واحد فقط من الاسئلة التالية : 

-١‏ اقرا ما يلى جيدا من قصة «النجأة» من مجموغة هتحت الظلة» للانيب العاللى نجيب 
محفوظ ثم اكتب على أساسه يضع مشاهد سيتمائية مركا على الجانبين السفعى 
والبصرى فى تصويرك مطلقا لخيالك العنان فى تحديد نهاية للموقف. 

حجرة جلوس - فى الوسط مدفأة حائط مشتعلة- إلى اليمين من المدفاة باب حجرة النوم 

وإلى اليسار منها باب حجرة المكتب- فى نهاية الجانب الأيمن لحجرة الجلوس باب هو باب 
الشقة- إلى اليسار يوجد بار وتليفزيون. 5 

رجل يجلس على مقعد كبير أمام المدفأة يرتدى رويا ويطالع فى كتاب- جرس الباب 
الخارجى يرن رنينا متواصلا.. يقوم الرجل إلى الباب يفتحه؛ تندفع إلى الداخل امرأة جميلة 
مرتدية معطفا وبيدها حقيبة» تندفع وكأنها تجرى ثم تقف وهى تلهث؛ الرجل ينظر إليها بدهشة 
ودون أن يغلق البابء واضح من نظرته أنه لا يعرفها ولم يكن ينتظرها. 

1- حاول أن تحلق بقلمك مطلقا لخيالك العنان مع طائر من طيور النورس فوق أحد 
الشطآن منذ شروق الشمس حتى مغيبها. 

'- بعد أن عاد العروسان من شهر العسل فى المصيفء فقوجئا بوجود اناس آخرين 
يقيمون بشقتهما بالقاهرة. 

- أكتب ما لايقل عن ثلاث صفحات ولك حرية الاختيار من بين: قصة قصيرة - معالجة 

4- إذا ذهبت إلى ميدان ياب الحديد او ميدان اللحطة فى بلدتك.. ما هى الأشياء التى 
يمكن أن تراها؟ وما هى الأصوات التى من الممكن أن تسمعها؟ 


دا 


اكتب بالتفصيل:: 
ثانيا : أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين الآتيين : 
-١‏ هل ترى أن (الشرير) فى الفيلم السينمائى يجب أن ينال عقايه دائما؟ 
1- اختر أحد المواقف التالية وتخيل المكان الذى يدور فيه هذا الحدث, اكتب تفاصيل هذا 
اللكان وملابس الشخصيات والاكسسوارات المقترح وجودها: 
(أ) شاب وفتاة فى موقف رومانسى. 
(ب) مجموعة من الأشقياء يتآمرن للقيام بجريمة ما. 
(ج) طالب فى انتظار نتيجة الامتحان. 
ثالثا : اجب عن السؤال التالى: 
رتب اللقطات التالية يما يعطى معنى : 
-١‏ لقطة عامة لشقة فاخرة ليلا (من الداخل). 






االقظة اللمن يجو 
- لقطة لسيدة تصرخ. 
4- لقطة ليد تعبث بالباب وتفتحه. 





- لقطة لحجرة نوم وسيد: فى هدوء. 
1- لقطة لسيدة «تتصنت» ثم تجلس فى السرير خائفة. 
/- لقطة لسيدة تصرخ. 
8- لقطة لوجه السيدة وهى تنتبه مستيقظة. 
6- لقطة لأرجل تدخل الشقة وتتحرك ويد بها سكين. 
-٠١‏ لقطة للص يتوقف عن السرقة و«يتصنت»» ثم يعود للسرقة. 
-١١‏ لقطة لوجه اللص يقاجا. 
-١‏ لقطة للص يفتح الدولاب ويأخذ شيئا ثمينا يضعه فى حقيبة. 
رابعا : أجب عن سؤال واحد من السؤالين الآتيين : 
-١‏ من هو مخرج الأفلام الآتية أسماؤها من هؤلاء المخرجين : 
بركات ‏ أحمد بدرخان ‏ صلاح أيو سيف حسين كمال محمدكريم - حسن 
الإمام. 
الأفلام : هذا جناه أبى ‏ الجسد ‏ نادية ‏ السقا مات. 
- اذكر ما تعرقه عن الشخصيات التالية : 
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تلسون مانديللا - محمد حسين هيكل ‏ الاخوان لوميير ‏ إيليا كازان- 
ف 
مع تمنياتنا بالتوفيق. 
الإجابة النموذجية للسؤال رقم (؟). 


١-لقطة‏ عامة لشقة فاخرة ليلا( من الداخل). 

1- لقطة ليد تعبث بالباب وتفتحه. 

1- لقطة لحجرة نوم وسيدة نائمة قى هدوء. 

- لقطة لأرجل تدخل الشقة وتتحرك ويد بها سكين. 

5- لقطة لوجه سيدة وهى تنتبه مستيقظة. 

1-لقطة للص يفتح دولابا ويأخذ شيا ثمينا يضعه فى حقيبة. 
/ا- لقطة للسيدة "تتصنت” ثم تجلس فى السرير خائفة. 

8- لقطة للص يتوقف عن السرقة 'ويتصنت" ويعود للسرقة. 
4- لقطة لسيدة تصرخ. 

-٠١‏ لقطة لوجه اللص يفاجا. 





-١7‏ لقطة للص يجرى. 
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اكاديمية الفنون امتحان المرحلة الأولى 


المعهد العالى للسينما الزمن: ؟ ساعات 
التاريخ: 1991/9/7١‏ 
امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 987 / 1945 


لاقسام : إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج - إنتاج 
ملحوظة : يراعى فى هذا الامتحان أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة.وتطلق لخيالك العنان 
مستخدما المعلومات التى تعرقها عن الحدث والشخصية والمكان, ولا تضع ألى 4 
رقابة على نفسك ٠‏ ولا تشغل بالك يعوقف مصححى الامتحان. 
أولا: أجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة التالية: 
-١‏ ركبت آلة الزمن التى يمكنك أن تعود بها إلى الماضى أو تتقدم بها إلى المستقبل. 
أختر الزمن الذى تتجه إليه سواء فى الماضى أوالمستقبلء وتخيل ما يمكن أن يحدث لك. 
1- اكتب فى أى صيغة تختارها بضع صفحات حول الآتى : 
رجل وامراة جاران فى منزل واحد كان بينهما ود فى ا ماضى تحول إلى جفاء وشعور 
عدائى وإذا بزلزال مدمر يهزالمدينة فينهار النزلويشاء القدر ان يظلا على قيد الحياة تحت 
الأنقاض يجمعهما فراغ واحد لمدة تضل إلى ؟/1 ساعة. 
- شاب مثالى يكتشف فى أسرته,الفقيرة محفظة فيها ميلغ كبير من النقود مخبا فى احد 
الدواليب. 
إلى من يعود هذا امال ؟ . وعن هو السارق إذا كانت هذه سرقة؟.. الاب الام الاخت - 
الأخ - ام أن هناك سببا آخر لوجود المال المخبا ؟: 
ثانيا : اجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة التالية : 
-١‏ فى الأخبار يتاريخ .1957/5/٠١‏ 
«البراءة اختفت من قلب الصغير..كسر نافذة منزل وسرقة 5.٠‏ جنيه». 
لم يصدق رجال المباحث انفسهم عندما فوجتوا أن المتهم الذى كسر نافذة للنزل المجاور 
وسرق ٠‏ * جنيه من صندوق بحجرة النوم لم يكن سوى طفل لم يتعد السابعة من عمره, 
وعندما شاهدته رية المنزل وهو خارج بسرعة دقعها وفر بالمبلغ... 
أكمل حسب ما يتراى لك من وحى خيالك حول هذه الحادثة فيما لا يزيد على صفحتين. 
"- تأمل الصورة المرفقة واكتب معبرا عن الخواطر التى توحى بها إليك فى حدود صفحة 
واحدة. 


مشهدر ) 
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- تجلس وأمامها علبة صفيح 
تفرط فيها أعقاب السجائر 
وتكاد تراها بصعوية بينما 


تتقدم قدماه نحوها ويقول هو : اتأخرتى ليه. 
هى : الشغل يحكم. 
يجلس بجوارها ويلفها 
بذارعه اليسرى بينما يقدم 
لها باليمنى مجموعة من 
أعقاب السجائر. هو :حدق 
هى : تشكر. 
يبتسم لها ويزداد صوته 
حنانا. هو : عمال احوشهملك بقالى جمعة دول اكتر من 
هى : ما أعدمكش. 
- يربت على كتفيها. 


هو: هاديلك فوقيهم قرشين صاغ. 
تقف فى دلال وتمسك العلبة والأعقاب. 3 
هى: يفتح الله يا تلاته زى كل مرة يا بلاش. 
- يلفها اكثر بذراعه ثم يتجه بها 


خلف إحدئ غريات اليد 
المركونة إلى جدار وهى 
يحدث نفسه ولا نسمع سوى 
عنوك خامتووة التقارئ والاه 
يتسكب منها: هى : تلاتة - تلاتة.. 
هى : فى الليل تتساوى اللى بثلاثة صاغ واللى 
بثلاثين صاغ مع اللى بتلاتة جنيه 
(صوت خرير مياه ماسورة المجارى). 
حدد مكان الحدث والزمان وكذلك ملايس الشخصيات والاكسسوار. 
ثالخا : 


(1) مطلوب منك اختيار خمس نقاط فقط مما يلى لتكتب عن كل منها: 


16د 


مونتاج /دويلاج/كلاكيت/ مكساج/ توجو مزراحى / بديع خيرى/ سبيلبيرج. 
(ب) مطلوب منك اختيار خمس نقاط فقط مما يلى لتكتب عن كل منها: 
ديمقراطية/ إرهاب/ وعد بلفور/ لوكيربى/ الخصخصة/ محمود عياس/ قناة السويس. 
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امتحان المرحلة الأولى أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيتما الزمن: ساعتان 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 1596/84 
لاقسام : إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج - إنتاج 
ملحوظة : يراعى فى الإجابة أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة , وتطلق لخيالك العنان 
مستخدما المعلومات التى تعرفها عن الحدث والشخصية والمكان. 
أولا : أجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة التالية : 
-١‏ حوذى (صاحب عرية حنطور) يتحدث إلى حصانه العجوز عن حياته وعن ذكريات 
الأيام الخوالى. 
.. اكتب معبرا ومصورا عن هذا الحوار وهذه العلاقة بينهما. 
؟- بيئما تسير ليلا فى أحد الشوارع القديمة والتى تحوى مبانى أثرية؛ تعثرت قدمك فى 
شىء يشبه مصباح علاء الدين.. صف ما حدث كما يتراءى لك مركزا على الجانبين 
السمعى والبصرى. 
؟- تحدث الراى العام عن جريمة الفتاتين اللتين قتلتا أمهما بحجة إخراج الجان من 
جسدها. 
تحدث عن ذلك مبيناً وجهة نظرك.. مدافعا أو متهما 
ثانيا : أجب عن سؤال واحد من السؤالين التاليين: 
-١‏ إنها شجرة التوت القائمة منذ الأزل المسماة بشجرة الله تحتها زير به ماء و هذا 
ضريح الولى المجهول الاسم؛ وتلك هى المصلى.. مستطيل من الأرض فرش بالحصير 
وحوط بسور قصير ارتفاعه قالب طوب قائم. 
بداخل الضريح مصطبة مفروشة بحصيرة قديمة. وفوق المصطبة كومة من الأغطية القديمة » 
ومن الكوة المحفورة ببطن الحائط تطل عين سوداء ولبة جاز فتيلها قصير.. تزفر الدخان 
الأسود وتطوح بالضوء الأصفر القليل والظلال الرمادية الكثيرة.. 
.. اكتب من وحى خيالك حدثا يمكن أن يجرى فى هذا المكان.. مع الاهتمام بالتقفاصيل 
والتجسيد البصرى والسمعى فى كتابتك. هذا ولك حرية اختيار صيغة الكتابة أدبية كانت أو 
سينمائية. 


-964ا-ت 


1- تخيل الصوت المصاحب للصورة الآثية : 


ثالثا : 


(1) الشروق (ب) الغروب 


(ج) امراة عجوز (د) طفل صغير 
(ه) شجرة وارفة (و) شجرة عجفاء 
اذكر ما تعرفه عن خمسة فقط من الآتى : 

1- نقيس صادق ب - قائمة شندلر 

- جمال السجينى - تولستوى 

- الجيو كاندا تاجر البندقية 

- أورسون ويلن - عاصفة الصحراء 
- فاروق الباز - كونشيرتو 
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اكاديمية الفنون التاريخ: 1640/٠١‏ 


المعهد العالى للسيثما الزمن: ساعتان 
امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام هف/ر5ة15 


لاقسام : إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج - إنتاج 
ملحوظة: يراعى فى هذا الامتحان أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة, وتطلق لخيالك العنان» 
مستخدما المعلومات التى تعرفها عن الحدث والشخصية والمكان... لا تضع أى 

رقابة على نفسك ولا تشغل بالك كثيرا بمصححى الامتحان. 


السؤال الأول : (الدرجة من 9؟) . 
اكتب فى واحد فقط من الموضوعين التاليين (بأى صيغة: أدبية أو سينمائية وفقا لما تختاره 
مع الاهتمام بالجانبين البصرى والسمعى فى كتابتك) 
١‏ تقابل قطان : احدهما سمين تبدو عليه آثار النعمة, والآخر نحيف يدل منظره على سوء 
حاله؛ فماذا يقولان إذا حدّث كل منهما صاحبه عن معيشته؟ 
فى الرابعة صباحا ... وأثناء سيره فى الطريق العام؛ سقط احد الأشخاص فئ حفرة 
بالطريق عمقها أريعة أمتار .. فما الذى يمكن أن يراه هذا الشخص وما الذى يسمعه 
وما الذى يدور قى ذهنه حتى يتم إنقاذه؟ 
السؤال الثانى : (الدرجة من 0؟) 
نشرت جريدة الأهرام فى عددها الصادر صباح اليوم ما يلى : 
لغز اختفاء العجوز : 
الاسكندرية تحكى عن لغز اختفاء العجوز الثرية. تحريات المباحث تشير بأصابع الاتهام إلى 
زوجة الحفيد,ء والدليل الخطابات التى أرسلها زوجها إليها بطريقة التخلص من الجدة 
للميراث. كما اعترفت أمام النيابة؛ إلا أنها عندما قامت بالتحقيق مع الجانية واصطحبتها 
للمعاينة التصويرية لم يتم العثور على أية آثار لجثة الجدة» فما كان من وكيل النيابة إلا أن 
اصدر قراره بإخلاء سبيلها وسرعة ضبط واحضار الحفيد, اللغز لايزال يحير رجال الأمن. 
وصفحة السبت فى محاولة منها لايقاف علامات الاستفهام تعرض تفاصيل اللغز لعل وعسى! 
ذات يوم طرق ساعى البريد باب المنزل. (.....) حفيد عجوز ثرية يعمل فى إحدى الدول 
الأوروبية هرولت الزوجة وتعمل بإحدى المؤفسسات الكبرى وابنتها فى المرحلة الاعدادية 
استلمت الزوجة خطايا أرسله إليها زوجهاء سالتها أينتها عن مرسله. لزمت الصمت وقامت 


-131- 


بإخفائه » مرت الأيام وعاد الطرق من جديد على باب الشقة؛ وذلك إثر بلاغ تلقاه هشام غراب 
مدير نيابة غرب الاسكندرية عن اختفاء الجدة وأن تحريات المباحث تؤكد أن وراء اختفائها 
جريمة وأن أصابع الاتهام تشير إلى تورط زوجة الحقيد!! اعترفت المتهمة أمام المحقق بأنها 
وراء الجريمة بعد ان تلقت رسالة من زوجها الذى تطيعه طاعة عمياء.. وفوجئت به يشكو لها 
ظروقه المادية الصعبة فى الغربة بعد أن أصبح لا يملك شيئاء فاقترح عليها زوجها أن تتخلص 
من جدته حتى يتمكن من ميراث مليون ونصف مليون جنيه على اعتبار أنه الوريث الوحيد لها 
بالإضافة لأحد القصور الكبيرة بمنطقة العجمى.. وأنه سوف يشرح لها طريقة القتل 
بالتفصيل فى الخطابات القادمة.. حب الزوجة لزوجها جعلها اكثر ثباتا ولم تهتز لطلب زوجها 
الوحشى.. ويعد عدة أيام وصل الخطاب الثانى ويه الطريقة رقم (؟) لتنفيذ عملية القتل بأن 
توثق الزوجة جدة زوجها بعد تكميمها ثم تقوم بذبحها.. وفى الخطاب الثالث جاءت الطريقة 
رقم (7) أكثر وحشية عندما طلب الحفيد من زوجته تقطيع جسد الجدة إلى أجزاء وتضع 
الاطراف فى كيس والراس فى كيس ويقية الجسد فى كيسين أخرين بالتساوى ثم تقوم 
بتوزيع تلك الاشلاء اسفل ارضية الفيلا التى تسكن بها... إلى أن جاءت مفاجاة اخرى اكثر 
دهشة عندما اصطحب هشام غراب مدير النيابة الزوجة المتهمة إلى مسرح الجريمة للمعاينة 
التصويرية إلا انه لم يتم العثور على آية آثار للمجنى عليهاء فما كان من النيابة إلا أن أصدرت 
قرارا بإخلاء سبيل الزوجة وقرارا آخر بسرعة ضبط وإحضار الزوج من الخارج والتحرى 
حول الواقعة. 


السؤال الثالث : (الدرجة من )٠١‏ 
اختر واحدا من الموضوعين التالبين, واكتب رأيك حوله: 
-١‏ طالعتنا بعض الاعترافات الإسرائيلية بقتل الاسرى المصريين فى حريى 717:51 بما 
يناقض كل الاعراف والقوانين فى الحروب بالاضافة إلى الغدر الإنسانى البشع.. 
ويتسال البعض عن السيب فى إثارة هذا الموضوع من الجانب الإسرائيلى نفسه , 


وفى هذا التوقيت. 
1 قضية يلم المهاجر ليوسف شاهين. 
مع اطيب التمنيات بالتوفيق.. 
ملحوظة : 


2-١‏ تعلن نتيجة هذا الامتحان يوم الأربعاء الموافق /رت/ره155 
1- الناجحون فى هذا الامتحان يتوجب عليهم حضور الامتحان التالى صباح يوم 
السبت 1955/5/5 فى تمام الساعة الحادية عشرة صباحا. 


كا 


اكاديمية الفنون التاريخ: 1597/9/57 
المعهد العالى للسينما الزمن: ٠‏ ساعات 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 1941/45 
الاقسام : إخراج ‏ سيناريو ‏ مونتاج - إنتاج 
ملحوظة : يراعى فى هذا الامتحان أن تعبر عن نفسك بحرية شديدة؛ وتطلق لخيالك العنان 
مستخدما المعلومات التى تعرفها عن الحدث والشخصية والمكان.. لا تضع أى 
رقابة على نفسكء ولا تشغل بالك كثيرا بموقف مصححى الامتحان. 
السؤال الأول : (الدرجة من 19) 
نشرت إحدى الصحف الشكاوى الثلاث المقابلة .. 
© المطلوب أن تختار إحدى هذه المشاكل وتكتب عن يوم كامل فى حياة صاحبها.. تخيل 
ماذا يفعل.. وكيف يتصرف.. وما هى المشاعر التى يمكن أن تجتاحه: 
رغم موافقة الوزيرا 
اضطررت للسفر للعمل مدرسا فى إحدى الدول العربية عام ٠15؛‏ وفى عام 1151 انهيت 
أعمالنا فعدت إلى مرسى مطروح حيث كنت اعمل مدرسا بها قفوجئت بفصلى؛ ومنذ عودتى 
وانا احاول العودة لعملى دون جدوى. 
رغم أن وزير التعليم وافق على إعادتى للعمل 
محمد أبوالفتوح عمار 
أقيم فى عشة 
صدر قرار بإزالة مسكنى بتاريخ 1455/5/١‏ وتقدمت بطلب الحصول على مسكن من 
الوحدة المحلية لمدينة المحلة الكبرى وحتى الآن مازلت أقيم وحيدة فى عشة بمساكن السوق 
المحلة الكبرى. 
جلية موسى عبدالله 
لم يدرج اسمى 
سددت مبلغ 4٠٠‏ جنيه لأحصل على محل بمشروع المحلات المقامة بالجهود الذاتية بحى. 
الخليفة, كان ذلك فى عام 19.٠‏ ويعد هذه السنوات لم يدرج اسمى فى كشوف الحاصلين 
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على محلات رغم أنتى من المكفوفين وسددت المبلغ لرئاسة الحى فكيف احصل على حقى؟ 
وإلى من الجأ؟ 
أحمد محمد محمد توقل 


أكشاك زينهم الخشبية رقم 17 مدخل 5 


السؤال الثانى: (الدرجة من 5؟) 

أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين الآتيين: 

1- اقرا الخير المقابل.. التشور بإحدى الصحف اليومية.. ثم طوّر الحدث مع وضع 

نهاية له.. متخيلا مصير الطفل. 

الجزائر.. من هشام فهيم: 

* صدق أو لا تصدق.. فقد وقعت فى الجزائر أغرب عملية اختطاف لطفل عمره عامان» إذ 
قام باختطافه من والده ووالدته قرد اثناء قضائهما عطلة نهاية الأسبوع خارج العاصمة؛ فقد 
قرر الزوجان الهروب من ضوضاء المدينة وقادتهما الأقدار إلى منطقة جبلية بولاية المدية, 
وهناك توقف الزوجان لرؤية القردة وهى تقفز على اشجار الغابة فى الجبل وقررا التقاط 
صورة تذكارية للقردة ووضعا طفلهما بجانب إحدى الاشجار ليقاجأ الاب باختطاف احد 
القردة لابنه ويفر به داخل الغاية, الآب والأم اصيبا بحالة من الذهول والاغماء وقد فشل 
حراس الغابات فى العثور على الطفل حيا أو ميتا ومازال البحث عنه جاريا داخل الغابة. 

ب- منذ أيام قليلة.. اشترى شاب عاطل من الاسكندرية مفكا ثمنه جنيه واحد كان هو كل 
ما يملكه من مال.. وسافر للقاهرة متسللا فى قطار الصحافة ثم تسلل للمتحف 
المصرى واختبأ به.. وعندما حل الظلام خرج من مخبته وقام بفك الفتارين التى تحتوى 
على آثارتوت عنخ امون وسرق بعضمها.. وفى الصباح القى القبض عليه قبل أن 
يخرج من المتحف وقد وضع كل من خنجر توت عنخ أمون فى جوريه.. وقلادته فى 

.. اكتب عن هذا الشاب.. دوافعه وأفكاره التى دارت فى راسه.. والمشاعر التى انتابته وهو 
يقدم على عمله هذا 
السؤال الثالث : ( الدرجة من )٠١‏ 

أجب عن سؤال واحد ققط من السؤالين الآتيين : 
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1- لماذا -فى رأيك ‏ نجح فيلم ناصر 51.. اشرح ذلك بالتفصيل.. 
ب- ارتقع منسوب مياه النيل فى الأيام الأخيرة بشكل كبير.. اشرح ما الذى كان يمكن 
أن يحدث لو لم يبن السد العالى. 


تعلن نتيجة هذا الامتحان يوم الثلاثاء 57/5/74 
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أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيثما 


امتحان القبول للعام الدراسى 41- 19444 
للمتقدمين لاقسام السيناريو ‏ الإخراج ‏ المونتاج 


© ملحوظة : أطلق لخيالك العنان , ولا تضع أى رقابة على نفسك, ولا تشغل بالك بموقف 


اولا: 


-_1 


مصححى الامتحان. 
أجب عن سؤالين اثنين ققط مما يلى: 
صف اللحظات الأخيرة فى حياة كل من الأميرة ديانا وعماد الفايد (دودى) بكل ما كان 
يجيش فى نفسيهما من مشاعر.. وذلك فى صيغة قصة قصيرة أو سيناريو قصير أو 
تخيل نفسك تعمل 'بلاسيرا” (الشخص الذى يرشد المتفرجين لأماكن جلوسهم) فى 
إحدى دور العرض التى تختص بعرض الأفلام المصرية اكتب عما يمكنك أن تشاهده 
وتسمعه وتلاحظه عن المتفرجين فى إحدى الحفلات. 
دون أن تتعرض لقصة إحسان عبدالقدوس أو تكتب موضوعا مشابها لها اكتب قصة 
أى موضوعا ينطبق عليه عنوان «أبى فوق الشجرة». 
حدث فى إحدى مدن أورويا أن كان ممثل شاب يصور فيلما فى أحد شوارع المدينة 
عندما مرت فتاة من هناك.. تباتلا أطراف الحديث واعجبا ببعضهما البعض. ويعد عدة 
أيام سار معها ليوصلها إلى بيتها.. قضيا الليلة معا.. ليلة مثيرة رائعة وفق رواية 
الشخص الذى يقص القصة.. فى الصباح استيقظ الممثل الشاب وذهب لشراء بعض 
الحاجيات للافطار فى الوقت الذى كانت الفتاة لاتزال نائمة فيه... لكن حين اراد 
العودة إلى شقتها بسعادة. ضاع طريقه فى شبكة الممرات المعقدة المحيرة للبنايات 
المتشابهة؛ ورغم محاولته لأن يجد طريقة فإنه عجز عن إيجاد الباب الذى فتح ما حسبه 
حياته الجديدة. 


.. قم يصياغة الموقف السابق فى اى قالب فنى تختاره.. إما قصة قصيرة أو سيناريو أو 
معالجة سينمائية او مقالا ادبيا. 


ثانيا 
-١‏ 


: أجب عن سؤال واحد فقط من السؤالين الآتيين: 

تأمل هذا الكاريكاتير جيدا.. ثم فسّر بحرية تامة مغزى هذا التشكيل البصرى والمعنى 
المستخلص من وجهة نظركء وتخيل رد الأب على سؤال ابنه الموجود فى الصورة 
واكتبه فى شكل جمل حوار على لسان الآب لا تزيد على ثلاثة أاسط.. 
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"- الأرقام (الايرادات) الموجودة مأخوذة من الأوراق الرسمية لدور العرض الأسبوع 
الماضى .. بحسك المرهف علّق على هذه الايرادات ليس فقط انتاجيا ودعائيا ولكن 
أيضا فنيا يدون أفكار مسبقة بما فيها الموضوع والسيناريو والحوار والتمثيل 
والمونتاج والأغانى والتصوير والصوت والديكور والاخراج... إلخ.. 
بالمقارنة.. 
بورصة الأفلام 
حققت البورصة هذا الأسبوع من 8 إلى 91/5/١5‏ الايرادات التالية: 
© تصدر القائمة للاسبوع الثانى فيلم «اسماعيلية رايع جاى» حيث حقق فى أسبوعه 
الثالث ميلغ 741 0١5‏ جنيها ويعرض فى اثنتى عشرة دار عرض وهى : 
كوزموس > ريفولى ١‏ وشيراتون ورادوبيس والاندلس وأوديون ؟ وديانا وليدو وهليويوليس 
وطيبة "' وريالتو ووسمرمون بالاسكندرية. 
© «اللصير» حقق فى أسبوعه الرابع مبلغ 1141747 جنيها ويعرض فى أريع عشرة دار 
عرض وهى التحرير وكريم ١‏ والهرم وهوليوود وراديو والمعادى ودوللى وكايرو وتورماندى 
والسلام والشرق بالقاهرة وأمير بالاسكندرية وتريد بالساحل الشمالى ومصر ببورسعيد. 
© «المراة والساطور». حقق فى أسبوعه السابع مبلغ ١١177١‏ جنيها ويعرض فى سيع دور 
عرض وهى: كوزموس ١‏ وسفنكس وميامى وفاتن حمامة وروكسى وطيبة ١‏ بالقاهرة وفريال 
بالاسكندرية. . 
ملحوظة هامة : بلغت التكلفة الانتاجية للأفلام كالآتى : 
-١‏ (اسماعيلية رايح جاى) : نصف مليون جنيه مصرى فقط 


"- (المصير) : أكثر من ستة ملايين جنيه مصرى. 
؟- (المراة والساطور) : مليون ونصف مليون جنيه مصرى. 
مع اطيب التمنيات بالتوفيق.. 


----2--- ا ا 2 


غترة: أحمد رجي 2 





أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 


قسم الإنتاج الزمن: ساعتان 

اجب على السؤالين التاليين: 

أولا: طلب منك الاعداد لرحلة طلابية عددها خمسون طالبا وقيمة الاشتراك للفرد مائتان 

اشرح سبب اختيار مكان الرحلة وخطوات الاعداد ويرنامج الرحلة وأوجه الصرف المختلفة 

ثم تكلم عن مشاهداتك خلال الرحلة. 

ثانيا : من وجهة نظرك.. عند الاعداد لميزانية تقديرية لفيلم سينمائى ما هى البنود اللختلفة 
التى تتضمنها الميزانية بدءا من مرحلة إعداد السيناريو حتى إعداد النسخة النهائية 
المعدة للعرض؟ 


- 


أكاديمية الفنون التاريخ: 7ا/رق/اىةة1 
المعهد العالى للسينما الزمن: ساعتان ونتصف 


امتحان القبول للعام الدراسى 1445-44 
للمتقدمين لأقسام : السيناريو ‏ الإخراج - المونتاج 

© ملحوظة : اطلق لخيالك العنان بحرية كاملة ولا تضع أى رقابة على إجابتك. 
اولا: اجب عن السؤال الآتى : 

امراة ‏ يد دُش - سكين مياه باب أقدام ‏ رجل - عيون - صرخة ‏ دماء ‏ فم - 
بانيى.. استخدم العناصر السابقة لتكون حدثا دراميا قائما على الترقب والتشويق؛ وذلك فى 
شكل لقطات سينمائية مختلفة الأحجام (بعيدة ‏ متوسطة ‏ قريبة) وفقا لما تتصوره بشىء من 
التفصيل. 
ثانيا : اجب عن سؤال واحد فقط مما يلى : 

-١‏ فجأة وانت راكب الأوتوييس المتجه إلى الهرم.. أغلق السائق ابواب الاوتوبيس واعلن 


عن تغيير مساره ويشكل قاطع. 
.. ما الأنماط التى تتخيلها فى داخل الأوتوبيس.. وما التصرفات التى يمكن أن تصدر من 
هذه الأنماط. / 
1- تخيّل أنه تم استنساخ إنسان آخر من نفسك .. صف علاقتك بقرينك.. أى بانت الآخر! 
ثالثا : اجب عن سؤال واحد فقط مما يلى: 


1- ذهبت إلى سوير ماركت كبير من النوع الذى يه كاميرات للمراقبة.. وانت تعرف أن به 
هذه الكاميرات.. ويعد شراء بعض الأشياء فوجئت وأنت خارج برجل الأمن يفتشك 
متهما إياك بأخذ بعض المشتريات فى جيويك. 

.. تخيل على شكل لقطات تصرف رجل الأمن وتصرفك وتصرف بعض الزيائن الموجودة. 

ب- اذكر كل محتويات وتفصيلات الصورة المقابلة وعلاقتها بمضمون الكاريكاتير الموجود 
أمامك واشرح ذلك بالتفصيل.. ثم اسرد وجهة نظرك كاملة بحرية تامة. 

واخيرا اكتب تعليقا من وحى خيالك يكون موجزا ومكثقا على الصورة بما يتوافق مع الروح 

العامة للكاريكاتير. 
مع اطيب التمنيات بالتوفيق 


-134- 


اكاديمية القنون 


المعهد العالى للسيذما 
امتحان القبول 59-44 الزمن: ساعتان 
للطلبة الوافدين 
سيناريو , إخراج . مونتاج 
اجب عن السؤالين التاليين: 


اولا : احد صغار اللوظفين (ساعى) حصل على دعوة لحضور عرض فتى كبير تنازل له عنه . * 


مديره. وجاء مقعده فى الصف الثانى, خلف رئيس مجلس الإدارة مباشرة: وأثناء 
العرض شعر بالرغبة قى العطس وهو ما حدث بالفعل. 
- اكتب على شكل مقال او مجموعة لقطات تصف فيها الحدث من البداية ومشاعر الموظف 
ورد فعل رئيس مجلس الإدارة وما حدث من الموظف بعد ذلك. 
ثانيا : بينما أنت تسير فى الشارع فجأة هبطت مركبة فضاء وعليها كائنان من كوكب آخر. 
- صف الحدث معبرا عن مش!اعرك فى ذلك الموقف. مجسدا كل مراحل الحدث ومتخيلا 
موقفا يمكن أن يدور بينك ويين الكائنات الفضائية. 
مع اطيب تمنياتى بالتوفيق: 


-11/.- 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 


امتحان القبول للعام الدراسى 1999- ١٠٠؟‏ 
للمتقدمين لأقسام : السيناريو/ الإخراج/ المونتاج 

التاريخ: 1999/9/7 الزمن: ساعتان 

© ملحوظة : اطلق لخيالك العنان بحرية كاملة ولا تضع أى رقابة على إجابتك. 
أولا : أجب عن السؤال الآتى: 

اختر إحدى الوقائع التى طالعتنا بها أجهزة الاعلام خلال هذا العام واكتب عنها من 
ك فى أى صياغة فنية أى أدبية تتراءى لك. 
ثانيا : أجب عن أحد السؤالين التاليين: 

-١‏ صرصار يتحدث عن سكان الشقة التى يعيش فيها ومشاعره تجاههم.... 

تخيل ما الذى يمكن أن يقوله. على أن توضح تفاصيل السمعيات والمرئيات التى 
مياسن ذلك 
ثالثا : أجب عن أحد السؤالين التاليين: 

-١‏ بعد عدة أعوام عثرت على كراسة الانشاء المدرسية التى كتبت فيها موضوعا تحت 
عنوان «القاهرة فى يوم مطير» وقررت اعادة كتابة الموضوع على ضوء خبرتك 
وتجريتك الحالية.. 

ما الذى يمكنك أن تكتبه الآنء خاصة وقد أصبحت مهتما بالابداع السينماتى. 

؟- اذكر استعمالات غير تقليدية للأشياء الآتية ( مطلقا لخيالك العنان لأكبر عدد ممكن 
من الاستعمالات). 
الحذاء. 
الديوس. 
- شط الشبعق: 
الساطور. 





مع تمنياتنا بالتوفيق.. 


-طا١الا-‎ 


أكاديمية الفنون قسم : الإنتاج 
المعهد العالى للسيتما الزمن: ساعتان 
امتحانات القبول 9ه 7٠١‏ 


أجب على الأسئلة الآتية : 
-١‏ اشرح العبارة التالية: 
«على الرغم من بناء العديد من دور العرض الحديثة فى الفترة الآخيرة.. فمازال الفيلم 
الروائى المصرى يعانى من مشكلة العرض». 


- تكلم عن إدارة الإنتاج واهميتها فى صناعة الفيلم السينمائى. 


- ما هى ‏ فى رأيك - عناصر الصرف المختلفة فى الفيلم الروائى التاريخى؟ 


يلاب 


اكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 


امتحانات القبول بالمعهد العالى للسينما 
قسم : الإخراج والسيناريو 
امتحان التخصص الزمن: ساعتان ا 


ملحوظة : 
اطلق لخيالك العنان وعبر عن نفسك بحرية كاملة.. ولا تضع أى اعتبار لرأى المصحح 

+ اكتب فى موضوعين من ا موضوعات الآتية : 

الموضوع الأول : 
احك تفاصيل تجرية خاصة غيرت من مفاهيمك وعدلت من سلوكك الاجتماعى. 
::أحك أهذة التجرية فى قالب قضصى لو شكل سيتماتى. 


الموضوع الثانى : 
فيلم شاهدته آخيرا ولم يعجبك, أعد كتابته بالصورة التى توافق عليهاء واكتب فى 
النهاية عن أسباب التعديل الذى اجريته على القصة. 


الموضوع الثالث : 
ذهبت امراتان للملك (سليمان الحكيم)؛ تتنازعان أمومة طفل.. احتار الملك.. واخيرا 
حكم بأن يشطر الطفل نصفين.. لتحصل كل منهما على نصف الطفل.. ماذا تتوقع عن 
سلوك الأم الحقيقية.. وكيف يكون تصرف الأم المدعية.. 
.. صف تلك اللحظة الفريدة بعد حكم الملك.. وما الذى يمكن أن ينتهى إليه الموقف. 


الموضوع الرابع : 
كوالالبور. ا. ن. ب: هل يمكن لفتاة تبلغ من العمر 16 عاماء أن تعرض حياة )١5-(‏ 
ثعبانا من نوع الكويرا السام للخطرء وهى تعيش معها جميعا فى قفص واحدء ولدة 
تزيد على ١‏ يوما؟؛ هذا السؤال المثير تردد فى ماليزياء فى الفترة الأخيرة» حيث 
منعت السلطات الماليزية الفتاة «إنديرا سوريانتى» من تكملة محاولتها تحقيق رقم 


اد 


قياسى جديد, قى طول زمن الحياة مع الثعابين» وكانت تلك الفتاة قد قررت أن تحطم 
الرقم القياسى السابق الذى حققه والدهاء عندما تمكن من الحياة فى قفص واحد لمدة 
(5؟) يوما مع (-0؟) ثعبانا من نوع الكويرا السام. 
لكن السلطات الماليزية أخرجت الفتاة من قفص الثعابين بعد بضعة أيام؛ بدعوى ان 
وجودها يمثل خطرا على حياة هذه الثعابين؛ 
المطلوب : اجعل من هذا الخبر موضوعا تصيغه فى أى صيغة أدبية تختارها.. سواء كانت 
مَكَالا كينها لقص مين لفن بج ةساك آل كدازو قينا اعلا 
لخيالك العنان. 
الموضوع الخامس : 
.. اجتمع شخصان فى مصعد, تعطل فجأة, ويحتاج إلى ساعات طويلة لإصلاحه. 
.. دع خيالك يختار نموذنجين إنسانيين لهذا اللقاء.. والحدث الدرامى المتصور الذى 


يمكن أن يحدث بينهما . 


مع اطيب التمنيات بالتوفيق 


علا - 


اكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيذما 
امتحان القبول 
تخصص مونتاج 
الزمن: ساعتان ل 


ملحوظة : اطلق لخيالك العنان.. وعبّر عن نفسك بحرية كاملة.. ولا تضع أى اعتبار لراى 
الممتحنين. 
* اختار سؤالين من الاسئلة التالية للإجابة عليهاء على أن يكون احدهما السؤال الأول : 
السؤال الأول (إجبارى) 

© إن المشهد الختامى فى فيلم (عذاب جان دارك) إخراج كارل دراير عام 1174 مثال 
رائع لا نظير له, تفوق على كل ماعداه, فى تاريخ السينما العالمية, إنه يعرض الآلام 
المبرحة؛ التى كانت تعانيها جان دارك فى اعماق نفسهاء وهى مقيدة إلى القائم, 
والسنة اللهب تحيط بها .. دون الاعتماد على الكلمة أى الحوار وفيما يلى بيان هذه 
اللقطات فى غير ترتيبها الصحيح. 

التى تصور بقوة هول هذه اللحظات وقسوتها. 
-١‏ وجه الجلاد الرهيب. 
-١‏ جان دارك تغمض عينيها فى ألم شديد. 
؟- الجلاد يشعل الوقودء ويرتفع الدخان. 
4- الحشد المجتمع من الناس على اختلافهم» النساء يبكين والرجال يحدقون فى رعب 
5- جان تمعن النظر. 
1- تتدلع النيران فجأة إلى أعلى. 
- الطيور وهى تقف على أعلى برج الكنيسة. 
4- جان دارك مقيدة إلى القائم فى ساحة السوق بروان. 
4- ينتاب جان الفزع المروع.. ومن فوق الحطب المحترق تحتها تنظر إلى.. 
-١١‏ الجنود الإنجليز يقومون بواجب الحراسة. 
١‏ الطيور تفزع من السنة اللهب. 


ها - 


-١‏ نهبط الطيور فوق اعلى البرج لكنيسة بعيدة. 
17- ترجف فتحتا الأنف لجان وهى تشم الدخان. 
-١‏ قضاتها من هيئة رجال الكنيسة أحد الرهبان يرفع عاليا صليبا خشبيا. 
- الطيور تحلق فى الجو. 
-١1‏ جان ترنو ببصرها بعيدا وترى.... 
-١7‏ تندلع النيران. 
- امرأة تحنو على طفلها الرضيع. 
5- سرب من الطيور يحط على الأرض. 
-٠‏ تعود جان بنظرها إلى الأرض» حيث تظهر اكوام الحطب من تحت ويلفت 
نظرها ... 
-7١‏ جان تراقبها. 
177- تصلى جان فى صمت, ترنو بنظرها إلى الجموع المحتشدة فترة. 
77- الطفل يرضع من صدر أمه. 
14- قزم جان شفتيها فى ألم.. وتحدق فى.... 
المطلوب إعادة ترتيب اللقطات السابقة, ترتيبا صحيحا يؤدى إلى الاحساس 
والمعنى الدرامى المطلوب“للمشهد. 
اجب عن سؤال واحد من الاسئلة الآتية: 
الأول : اختار مكانا تحبه؛ واكتب بإيجاز علاقتك به. وكيف تراه مع الحديث عن (عشرة) 


تفاصيل بهذا المكان على الأقل (تفاصيل سمعية ويصرية) 


الثانى : بماذا توحى لك هذه الكلمات وكيف يمكنك استغلالها دراميا فى (فيلم) ؟ اختر 


أريعة منها فقط 
-١‏ النهر ؟- ليحر 
؟- النجوم 5- السحاب 
ه- الثلج 1 الشجر ١‏ /- الساعة 


ةع 


الثالث : جلس الطفل تامر يلهو بالعابه قى حجرة النوم, ثم نام تحت السرير مع العايه. كل 
ذلك وأمه تعد طعام الغذاء ويعد أن انتهت من إعداد الطعام؛ ذهبت تبحث عنه قلم 
تجده؛ فجرت كالمجنونة تبحث عنه فى كل شقق العمارة, قلم تجده. رجعت إلى 
شقتها مع بعض الجيران وهى منهارة وتبكى وتولول» فإذ به يصحو على صوت 
البكاء, فينهض مذعورا من تحت السرير ويخرج فيختلط بكاء الأم بفرح شديد وهى 
تحتضنه.. حول هذا الموضوع إلى لقطات بحيث لا تزيد على )٠١(‏ لقطة مرتبة بدون 
حوار. 


مع اطيب التمنيات بالتوفيق 


لاد 


أكاديمية الفنون 


المعهد العالى للسينما الزمن: ساعتان 
قسم الإنتاج 
امتحان تخصص الانتاج 
امتحان القبول 7٠١1 / ٠٠٠١‏ 
اجب عن الأسئلة الآتية: 
-١‏ اكتب ما تعرفه عن : 
-١‏ مدير الانتاج 
ب- الوزع 
ج- الميزانية التقديرية 
+- المنتج المحول 
ه- المنتج المنفذ 
1- طُّلب منك تنظيم رحلة إلى منطقة البحر الأحمر.. 
ازكر الخطوات التحضيرية والتنفيذية للرحلة موضحا الخطوات المإلية والإدارية 
والتنظيمية. 
ىك 


هناك مقولة تقول «إن ازمة السينما فى مصر ترجع إلى : النجوم ‏ التوزيع ‏ دور 
العرض» 
ناقش العبارة السابقة من وجهة نظرك. 


-3214- 


اكاديمية الفتون التاريخ 7٠١1/9/8‏ 


المعهد العالى للسينما الزمن: ساعتان ونصف 
امتحان القبول للعام الدراسى 
ل نك 


للمتقدمين لاقسام السيناريو ‏ الإخراج ‏ المونتاج 


ملحوظة : أطلق لخيالك العنان بحرية كاملة ولا تضع أى رقابة على إجابتك 
أولا : اجب عن سؤال واحد فقط من الأسئلة الآتية : 

-١‏ قرب الفجرء وأنت جالس تذاكر؛ استعدادا لامتحان اليوم التالى فى الثانوية العامة, 
تركت الكتاب وبدات فى الاستسلام لحالة من السكون, ويالفعل سرح بك الخيال 
لبعيدء ثم استيقظت من حلم اليقظة هذا؛ لتجد نفسك تضحك ساخرا أو متعجبا مما 
رآيته أو تخيلته.. صف لنا بالتفصيل هذا الحلم فى حدود ثلاث صفحات. 

؟- اقرا النص التالى جيدا ثم اجب على(أ) أو (ب) 

فى التاسعة صباحا بينما كنا نتناول فطورا فى شرفة «هافانا ريقييراء جرفت 
موجة عاتية فى وضع النهار عددا من السيارات لدارة بطريق الكورنيش وأخرئى 
كانت تنتظر إلى جوار الرصيف وانحشرت إحداها فى احد جوانب الفندق. كان لها 
دوى الديناميت ويثت الذعر فى طوايق البناية العشرين وهشمت زجاج البهو وطار 
عدد من السياح فى الهواء مع الأثاث المتناثر بقاعة الانتظار. وجُرح بعضهم بشظايا 
الزجاج. ويبدو انها كانت موجة رهيبة بين حاجز الكورنيش والقندق شارع واسع 
فى اتجاهين, أى أنها قفزت فوقه وكانت من القوة بحيث حطمت زجاج الفندق.. 

فى ذلك الصباح لم يعتن أحد يآمر السيارة المحشورة فى الجدارء على اعتبار 
أنها كانت إحدى تلك السيارات التى تتتظر إلى جانب الرصيف.. وحين سحبتها 
الرافعة من فتحة الجدار عثر على جثة امراة على مقعد القيادة شدت إلى حزام 
الأمان. كانت الصدمة مروعة فلم تدع لها عظمة واحدة من عظامها سليمة. وتهشم 
وجهها وحذازها وتحوات ملابسها إلى خرق باليه.. كانت تلبس خاتما ذهبيا على 
شكل ثعبان عيناه من الزمرد. 


يات 


1- أسس على هذا النص إما قصة سينمائية أو معالجة سينمائية أو قصة قصيرة فى 
بضع صفحات, مع التركيز على العناصر البصرية والسمعية ويمكنك اضافة 
تفاصيل من خيالك بحيث تكون صياغتك درامية 

ب- قم بتحويل النص إلى سلسلة متتابعة من اللقطات السينمائية مخلفة الاحجام مع 
توضيح محتوى الصورة والصوت. ويمكتك اضافة تفاصيل من خيالك بحيث تكون 


صياغتك درامية. 1 
؟- صف يوماً فى حياة أحد أطفال الحجارة وقت الانتفاضة بأى صيغة أدبية أو 
سينمائية تختارها ؟ 
أجب عن الأسئلة الآتية : 


1- هذه اللقطات توضح موت بلطجى وحيدا مهجورا فى حجرة رخيصة فى منزل 
لإيجار الغرف المفروشة:؛ بينما أنوار الاشارة الكهريائية فى الشارع التى تعلو 
مدخل الملهى الليلى تضىء وتنطفئ فى سرعة متوالية. 

رتب هذه اللقطات لكى توحى بهذا الشهد: 

١-الاشارة‏ تضىء مرة أخرى 

1- مات الرجل؛ تغرق الغرفة فى الظلام 

؟- الاشارة تضىء وتنطفئ؛ تضىء وتنطفئ تضىء وتنطفئ 

غ- الغرفة تظلم مرة أخرى 

5- أضواء الاشارة تغمر الغرفة وتنير قسمات وجه الرجل الذى يحتضر 

7- البلطجى يحتضرء الحجرة تظلم 

- الأنوار تضىء. وجه الرجل الميت ويعدئذ يختفى الضوء عندما تنطفئ الإشارة. 

8- الضوء يغمر الغرفة, وعندئذ تصبح مظلمة مرة أخرى 

4- الغرفة تظلم مرة أخرى 

-٠١‏ أنوار الاشارة الكهريانية فى الشارع تضىء 

-١‏ الاشارة تنطفئ 

-١‏ العريات تسير بسرعة فائقة 


1- الاشارة تضىء مرة أخرى 


لح نقيات 


4- عصافير تغرد على أعلى الشجرة 
ملحوظة : لك حرية حذف ما تجده غير مناسب من هذه اللقطات. 
ب- لو لم يكرمك الله قى صورة بنى آدم (إنسان) فأى الكائنات تختار. 


اكتب معطلا اختيارك ثم قم بصياغة موقف فى شكل أدبى أو سينمائى من وجهة نظر الكائن 
الذى قمت باختياره. 


-1١41- 


اكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما الزمن: ساعتان 


امتحانات القبول ٠٠١1/7٠١١‏ 
تخصص الإنتاج 
أجب على الأسئلة التالية فيما لا يزيد على خمسة اسطر لكل سوال (فى نفس ورقة 
الاسئلة) 


أ- اذكر أهم ٠١‏ عناصر انتاجية فى تكلقة انتاج الفيلم السينمائى. 


الاجابة : 

ب- فى حدود معلوماتك.. ما هو الفرق بين إنتاج المسلسل التليفزيونى ويين إنتاج الفيلم 
السيتمائي؟ 

الاجابة : 


ا 


ج- ما هى مهن الاتتاج فى الفيلم السينمائى؟ 
الاجاية : 


د- اكتب ما تعرفه عن توزيع الفيلم. 
الاجابة : 


لاا 


ه- ما هو الفرق بين التسويق والدعاية والإعلان. 
الاجابة : 


و-0 اذكر خمسة عناصر إنتاجية لا تتوافر إلا عند إنتاج الأفلام التاريخية. 
الاجابة : 


اح #ااهده 


ز- ماذا تعرف عن أسلوب انتاج الفيلم أو المسلسل بنظام «المنتج المنفذ»؟ 
الاجابة : 


ح- اختر منطقة سياحية أو أثرية زرتها من قبل» واذكر ما يميزها للتصوير عن غيرها. 
الاجابة : ١‏ 


دمما- 


طب اكتب قائمة باحتياجاتك للقيام برحلة قى جبال سيناء. 
الاجابة : 


ى- اكتب اسماء ٠١‏ افلام عربية واجنبية شاهدتها خلال العام بالترتيب حسب 
استمتاعك يها. 
الاجابة : 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى اللسيتها 


امتحان القبول للعام الدراسى 7٠١١‏ / 7١٠٠م‏ 
للطلبة الوافدين لأقسام الإخراج والمونتاج 


أجب على الأسئلة الآتية: 
اولا : اكتب انطباعك الشخصى عن يوم بمدينة القاهرة مع وصف ما يمكن أن تراه وتسمعه 
ثانيا : رتب اللقطات التالية: 

- لقطة عامة للرجل يجرى محاولا العبور فى اللحظة التى تنطلق فيها السيارات. 

- لقطة للسيدة تواصل الصراخ وهى تجرى. 

- لقطة عامة للشارع والعريات والناس. 

- لقطة عامة للرجل يجرى والسيدة تصرخ وهى تجرى خلفه. 

- لقطة عامة للرجل يقترب من إشارة المرور. 

- لقطة قريبة لإشارة المرور تتغير من الأحمر للاخضر. 

- لقطة متوسطة للرجل ويعض المارة مندهشين. 

- لقطة قريبة ليد الرجل تخطف السلسلة من رقبة السيدة. 

- لقطة لجثة الرجل والمارة تتجمع والسيدة تلتقط"السلسلة من على الارض. 

- لقطة متوسطة لرجل يقترب من سيدة تلبس سلسلة ذهبية كبيرة. 

(الزمن ساعتان) 


-/م4ا- 


ات 


امتحانات القبول بالمعهد العالى للسينما 


عام 1961/9٠‏ 
الزمن: ساعتان 
قسم التصوير 

أجب عن الاسئلة التالية : 
-١‏ ما هى مقومات الصورة الفوتوغراقية الناجحة ؟ 
-١‏ أكمل التالى بورقة إجابتك : 
1- حين تصوير مباراة كرة قدم : فتحة العدسة ....... سرعة الغالق ...... ويتم اختيار 
فيلم سرعته 1 
ب حين تصوير منظر لشارع تجارى ليلا: قتحة العدسة....... سرعة الغالق ....... » 
ويتم اختيار فيلم سرعته 0 
ج- حين تصوير منظر الغروب على شاطئ البحر : فتحة العدسة ....... سرعة الغالق 
...ويم الختيارفيل سوعته ...|1 
د- حين تصوير منظر داخل غرفة نهارا لشخص يجلس على كرسى بعيدا عن ضوء 
الشمس المباشر الداخل من الشباك: فتحة العدسة ....... سرعة الغالق ....... ويتم 
اختيار فيلم سرعته 0 
هب حين تصوير منظر «سلويت »: فقتحة العدسسمة ....... سرعة الغالق ....... ٠‏ ويتم 
اختيار فيلم سرعته 3-3-5 
و- حين تصوير مجموعة أشخاص بالفلاش يراعى الآتى : 
-١‏ 
ا 
ل- حين تصوير تمثال «نهضة مصرهء فى العاشرة صياحا فتحة العدسة ....... ؛ سرعة 

الغالق ........ ويتم اختيار فيلم سرعته....... 

ح- يستخدم مقياس الضوء فى تحديد: 
آ- 
بد 


ط حين تكون الصورة النهائية قاتمة اللون» فإن السبب يرجع إلى.... 


-144- 


ى- حين تكون الصورة النهائية فاتحة اللون» فإن السبب يرجع إلى ......... 
1- اختر الصورة ذات التكوين الأقضل من وجهة نظرك , ثم اذكر سبب اختيارك لها . 
ب- اختر من الصور التالية الصورة التى توحى بكل من الشخصيات التالية, مع تبرير 
اختيارك 
-١‏ مجرم 
ا قاضى 
محامى 
4- قارن بين كل من التصوير الفوتوغراقى بالأسود/ ابيض والتصوير الفوتوغرافى بالألوان, 
موضحا نواحى التشابه والاختلاف بينهما. 
5- تمر المنطقة العربية بأحداث هامة؛ اكتب فكرة عن أحد هذه الأحداث. وصف خمس لقطات 
تعبر عن الحدث الذى اخترته مع رسم توضيحى تخطيطى لكل لقطة. 


انتهى مع تمنياتنا بالتوفيق 
0 9 
سر 0 





ضع هبتر 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 19491/ 15357 
اشتم التصوين 
الزمن: ساعتان 


أجب عن اربعة اسئلة فقط ما يلى: 


-_ 


انتهى 


عه إليك بالقيام بمعرض للتصوير القوتوغرافى يبين معالم القاهرة القديمة والقاهرة 
الحديثة فيما لا يتجاوز عشر لقطات فوتوغرافية. 

1- اختر عشرة موضوعات تصلح لأن تكون موضوعا لهذا المعرض. 

ب- اذكر الخطوات الواجب اتباعها لتنفيذ إحدى اللقطات. 

ج- وضع المعدات والأجهزة التى تستعين بها لتصوير المعرض. 

د- بين بالرسم (كلما أمكن) شكل الصور التى ترغب فى التقاطها. 

المصور الناجح يتمتع بقوة ملاحظة , تتيح له مشاهدة ما لا يستطيع غيره من الناس 
ملاحظته فى الظروف العادية.. اذنكر خمس صور يتم التعرف من خلالها على ما 
يحدث فى أحد محلات الأوكازيون. 1 

بين أوجه التشابه والاختلاف بين كل من عين الانسان وعدسة أآلة التصوير 
الفوتوغرافئ. 

إن العناصر الفنية التى يستخدمها المصور لإظهار إبداعاته الفنية قد يستعملها 
بشكل وظيفى وقد يستعملها بشكل إبداعى تضيف للعمل قيما فنية وجمالية. 

اذكر اهم العناصر موضحا ذلك من خلال اريعة مشاهد لأفلام شاهدتها. 

تكلم عن فريق عمل التصوير فى الفيلم السينمائى موضحا دور كل منهم فى تصوير 
الفيلم. 


مع التمنيات بالتوفيق 


-اؤا- 


أكاديمية القنون قسم التصوير 
المعهد العالى للسينما الزمن: ؟ ساعات 


امتحان القبول للعام الدراسى 97 / 1997 
امتحان المرحلة الأولى 


أجب عن خمسة أسئلة فقط من الأسئلة التالية : 

.517 -7 تقدمت للالتحاق بالمعهد العالى للسينما قسم التصوير للعام الدراسى‎ -١ 
بين الأسباب التى من أجلها قمت بالتقدم لقسم التصويريصفة خاصة وللالتحاق‎ 
لدراسة السينما بوجه عام.‎ 

(وضح اجابتك فيما لا يزيد على ٠١‏ سطرا) 

1-. تتكون آلة التصوير الفوتوغرافى من مجموعة أجزاء . 
اذكر اريعة أجزاء من آلة التصوير ونوع آلة التصوير التى تستخدمها. 

"- (1) عندما تقوم بتصوير صورة فوتوغرافية تراعى ما يلى : 

أ- وقت التصوير ( الحساسية ) 
ب- الإضاءة ( الغالق ‏ قينة العدسة ) 
ج- موضوع التصوير ( نوع العدسة ) 
(ب) الصورة الملونة تتميز بآلوانها الجذابة .. أما الصورة الابيض والأسود فإنها 
انتميز ب : 
( فى حدود اريعة أسطر) 

غ- أمامك مجموعة من الأسماء.. اكتب مهنة كل اسم أمامه: على بدرخان ‏ ماهر راضى 
عبدالعظيم عيدالحق ‏ عبدالعزيز فهمى ‏ شادى عبدالسلام ‏ وحيد فريد ‏ عادل 
منير- صلاح أبوسيف ‏ سمير فرج - على سالم. 

4- 1- اذكر اسم آخر فيلم سينمائى شاهدته وأعجبك تصويره ؟ ومن هو مدير تصوير 

بح ما هى الأسباب التى جعلتك تعجب يتصوير (هذا القيلم) ؟ 
( فى حدود ٠١‏ أسطر) 


ل 


1- ضع لنفسك سؤالا كنت تتمنى وجوده فى ورقة الأستلة واجب عليه فى حدود ٠١‏ 
الاق 
٠١(‏ درجات) 
أمامك صورتان بهما. نفس الأشكال ضع علامة ( 7 )تحت الشكل الذى يعجبك أكثر 
من الآخر بدون تعليق.. 


مح 0ه 


لا 


انا 


لع 


إشعكا 


1 


لا 
لا 


0 


3 


ل 


لعا 


1 


2 
ل 


1 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيذما 
امتحان القبول للعام الدراسى 57 / 1994 
المرحلة الأولى 
قسم التصوير الزمن : ا ساعات 
.-١‏ أذكر أهم المجالات التى يقوم فيها التصوير الفوتوغرافى بدور واضح فى حياتنا 
التوطية 
وماذا اخترت قسم التصوير السينمائى بالذات للدراسة بالمعهد العالى للسينما؟ 
1 قام مصور فوتوغرافى ورسام (زيتى) يعمل صورة منظر واحد فى الطبيعة. 
ما هى الفروق التى تتوقع وجودها بين كل من العملين الفنيين؟ 
(فى حدود ثلاثة فروق) 
- ما هى الخطوات الواجب اتباعها لإعداد آلة التصوير الخاصة يك حين التقاط صورة 
أعجبتك؟ 
ب - اذكر آلوان الطيف بالترتيب. 
ج- ما الفرق بين كل من العدسة قصيرة البعد اليؤرى والعدسة طويلة البعد البؤرى؟ 
4- ضع لنفسك سؤالا كنت تتمنى وجوده ضمن اسئلة الامتحان» وأجب على هذا السؤال 
فى حدود نصف صفحة على الأقل. 
(وضح إجابتك بالرسم كلما أمكن) 
5- أمامك صورتان بهما نفس الأشكال ضع علامة ( ” ) تحت الشكل الذى يعجبك 
اكثر من الآخر. 


أعالما( ب 
-اك]71 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسيتما 
امتحان القبول للعام الدراسى 97 / 1945 
المرحلة الأولى 
قسم التصوير الزمن : ٠‏ ساعات 
-١‏ اذكر أهم المجالات التى يقوم فيها التصوير الفوتوغرافى بدور واضح فى حياتنا 
اليومية. 
ولاذا اخترت قسم التصوير السينمائى بالذات للدراسة بالمعهد العالى للسينما؟ 
1- قام مصور فوتوغرافى ورسام (زيتى) بعمل صورة لمنظر واحد فى الطبيعة. 
ما هى الفروق التى تتوقع وجودها بين كل من العملين الفنيين»" 
(فى حدود ثلاثة فروق) 
-1٠‏ ما هى الخطوات الواجب اتباعها لإعداد آلة التصوير الخاصة بك حين التقاط صورة 
أعجبتك؟ 
ب - اذكر ألوان الطيف بالترتيب. 
ج- ما الفرق بين كل من العدسة قصيرة البعد البؤرى والعدسة طويلة البعد البؤرى؟ 
4- ضع لنفسك سؤالا كنت تتمنى وجوده ضمن أسئلة الامتحان وأجب على هذا السؤال 
فى حدود نصف صفحة على الأقل. 
(وضح إجابتك بالرسم كلما امكن) 
ه- أمامك صورتان بهما نفس الأشكال ضع علامة ( ” ) تحت الشكل الذى يعجبك 
أكثر من الآخر. 


تابع نقس السؤال السابق 


[ه<] » 0ه 


ا 


»اد 
016 


ل 


1 7 
ل 


حك 





١ [دازفاج]‎ 
0 





تابع نفس السؤال السابق 


أكاديمية القفنون 
المعهد العالى للسينما 
امتحان القبول 14 , 56 
بنع التصويق الزمن : ساعتان 
أجب عن الأسئلة التالية : 
-١‏ التعبير عن المفاهيم التالية مع الرسم المبسط: 


1- تنظيم الأسرة 


ب- الإرهاب 


: أكمل ما يلى فى ورقة الإجابة‎ -١ 
200 يتوقف التعريض الضوتى للصورة على عاملين اساسيين هما ......... ى‎ -1 
ويتم تنسيقها بناء على ........- الموجود داخل الكاميرا.‎ 
5708 ب- تعتمد عناصر التكوين فى الصورة على عدة عؤامل منها عد‎ 





؟- اذكر ما تعرفه عن خمس مما يلى : 
نفيس صادق - قائمة شندلر ‏ جمال السجينى ‏ تولستوى ٠‏ الجيوكنده ‏ تاجر 
البندقية ‏ أورسون ويلز ‏ عاصفة الصحراء ‏ فاروق الباز. 
4- تكلم عن التكوين من خلال الصورة المرفقة؟ 
1١(‏ درجة) 
ملحوظة : 


١‏ تعلن نتيجة هذا الامتحان يوم الأريعاء الموافق 8/ر1960/5. 
+ الناجحون فى هذا الامتحان يتوجب عليهم حضور الامتحان التالى صباح يوم 
السبت الموافق 1155/5/8 قى تمام الساعة الحادية عشرة صباحا . 
انتهى 
مع تمنياتنا بالتوفيق 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما الزمن : ساعتان ونصف 


امتحان قبول قسم التصوير عام 56 , 57 
أجب عن الأسئلة الآتية ؟ 
١‏ الصورة الجيدة يلزمها تعريض صحيح.. وضع هذا المعنى مع شرح العناصر 
الأساسية للتعريض؟ 
0 درجة 
-١‏ اذكر ما تعرفه عن سينما الخيال العلمى مع ذكر اسم احد الأقلام التى رايتها وما 
يميز هذه الأقلام عن غيرها ؟ 


٠6‏ درجة 
أمامك ثلاثة وجوه مختلفة, اذكر ما يوحى به كل منها. 
© درجات 
ع- تكلم عن التكوين من خلال الصورة المرفقة ؟ 
٠6‏ درجة 


ملحوظة : 
-١‏ تعلن نتيجة هذا الامتحان يوم الأريعاء الموافق 1555/5/1 
؟-. الناجحون فى هذا الامتحان يتوجب عليهم حضور الامتحان التالى صباح يوم 
السبت الموافق 5/رة/ره155 فى تمام الساعة الحادية عشرة صباحا . 
انتهى 
مع تمنياتنا بالتوفيق 





أكاديمية الفنون لقسمى التصوير والصوت 


المعهد العالى للسينما الزمن : ساعتان 
امتحانات القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 45 19917 
تاريخ الامتحان ا"ا/رة/ر114 
السؤال الأول (5؟ درجة) 


-١‏ من خلال تلك العناصر ارسم تكويناً ودلل على هذا التكوين داخل حدود الكادر. 


لاض - 


ب- من خلال الشكل ‏ , ب اختر الشكل المناسب وماذا اخترت هذا الشكل؟ 
-١‏ ما هى الموسيقى المناسبة لهذه الصورة.. وتكلم عن الصورة فى حدود خمسة اسطر.. 
السؤال الثانى : 
ب- ما هى الموسيقى المناسبة لهذه الصورة وتكلم عن الصورة فى حدود خمسة أسطر.. 
السؤال الثالث ٠١(:‏ درجات) 
: قطة تحاول اخذ السمكة الموجودة داخل إناء زجاجى موضوع على المنضدة, ما هى 
نوع الموسيقى والمؤثرات التى تختارها لهذا الشهد.. ؟ ارسم ذلك من خلال لقطات 
متتابعة لهذا المشهد فى حدود 8 كادرات. 


“اعد 





السؤال الثانى 





أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما قسم التصوير 
امتحانات القبول لعام /اة / 4/4 


أجب على الاسئلة الآتية : 

-١‏ ضع فتحة العدسة والزمن المناسب لتصوير اللقطات التالية علما بآن حساسية الفيلم 
الستخنم 4 4/5 100 
|-الجسم وجهه تسقط عليه الشمس 
ب- الجسم فى ظل تحت شجرة 
ج- الجسم تحت سماء ملبّدة بالغيوم 
د-الجسم يقف امام منظر للغروب 
اف افجْصم تمت ضما تستارة 

؟- أكمل ما يأتى : 





د صلية الرقوقل هن .انا 
و- ١‏ - يستخدم الرقم الدليل حين التصوير ليوضح مي معد 
ب- مقياس التعريض يساعد المصور قى إيجاد 
-. 





وى 5 
1- اذكر خمسة من الأجزاء الرئيسية لآلة التصوير ‏ 


-الاءلات 


ا .يمية الفنون قسم : التصوير 
المعهد العالى للسينما الزمن : ساعتان 
امتحان القبول 48 , 99 
-١‏ طلب منك تصوير مجموعة صور تعبر عن السياحة فى مصرء هل تختار التصوير 
بالالوان اى الأبيض أسود, وماذا من وجهة تظرك؟ 
1- من خلال مشاهدتك اذكر أهم مميزات 
!- الصورة الاعلانية 
ب- الصورة الفوتوغرافية الشخصية 
اج الضنورة الضتعقية 
- تكلم عن انطباعاتك عن تصوير اغانى الفيديو كليب 
4- اذكر فتحة العدسمة ؛ وزمن التعريض اللازم فى الحالات الضونية التالية , علما بأن 
الفيلم المستخدم ذى حساسية (4. 5 .4 100) 
أ- شخص يقف وخلفه الشمس. 
ب- شخص يقف داخل غرفة والسماء تظهر من الشباك نهار . 
ج- مجموعة زهور جافة على خلفية بيضاء داخل فازة. 
-٠ '‏ مجمؤعة زهور داخل قازة على خلفية ملونة. 
ه- مجموعة أشخاص ينتظرون مترى الانفاق داخل محطة ارضية. 
ثالثا : 
ما هى الاصوات المعبرة عن مكونات هذه الصورة. باسلوب درامى. 





عدت 


اكاديمية الفنون قسم التصوير 
المعهد العالى للسينما الزمن : ساعة ونصف 
السؤال الأول : 
1- اكتب تحليلاً عن الصورة المعطاة لك من حيث العناصر التشكيلية الموجودة بها. 
ب- حدد على الصورة بالقلم الجاف ثلاثة أشكال بتكوينات مختلفة واكتب عن كل تكوين 
وجهة نظرك. 
السؤال الثانى : 
العين هى العدسة التى ترى الأشياء.. اشرح هذه العبارة ووضح أوجه التشابه بين 
العين البشرية وعدسة آلة التصوير. 
ملحوظة : الصورة تسلم مع ورقة الاجاية 





ات هقان 


اكاديمية الفنون قسم التصوير 
المعهد العالى نلسيذما الزمن :ساعتان 


امتحان القبول للعام الدراسى 7٠١1 17٠٠١‏ 
-١‏ فى إحدى مباريات كرة القدم مطلوب منك تصوير عشر لقطات فوتوغرافية لتغطية 
أحداث المباراة. 


أ- ما هى المواضيع والأحداث التى يمكن أن تركز عليها وتقوم يتصويرها. 
ب- اذكر المعدات التى يمكن أن تكون معك أثناء تصوير المباراة نهارا أو ليلا . 


1- تصادف وجودك فى برج التليفزيون الذى احترق منذ اسبوع وكان معك كاميرا 
فوتوغرافية. 


حدد مجموعة من اللقطات لإظهار درامية الحادث. 


؟- مرفق بورقة الاسئلة السؤال الثالث عبارة عن عدد " ( اثنين ) صورة أجب عن الأستلة 


الصاحبة لكل صورة. 
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اجب عن الأسئلة التالية 
-١‏ ما هو انطباعك حين تشاهد هذه الصورة. 
ب- اذكر أسباب هذا الانطباع من عناصر الشكل فى الصورة. 


تت شعي 


الات 


(بعسي يكسم عرد عرو م - 
حو رج جد يقب جعي صمو جع مسن كيج خكييس باجم 750 


ما 





رابعا: 


هندسة الصوت 


اد 6وم._- 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
المرحلة الأولى لعام ٠1941/6١-سبتمبر‏ 
زمن الامتحان : ساعتان ونصف 

السؤال الأول : 

نشرت جريدة الأهرام فى عددها الصادر صياح اليوم الخير قى صفحة الحوادث: 
مريضة تنتحر بإلقاء نقسها من شرفة ا مستشفى 

انتحرت سيدة مريضة بمستشفى عين شمسء حيث لقيت مصرعها فى الحال. 

وكانت شرطة حرس المستشفى قد تلقت بلاغا من سيدة ( 18 سنة ) بأنها أثناء وجودها 
بقسم جراحة القلب بالمستشفى ويرققة كريمتها شاهدت المريضة تصعد إلى شرفة الغرفة 
فأسرعت لإحضار الطبيب النويتجى لإنقاذها إلا انها القت بنفسها حيث سقطت على الارض 
وسط بركة من الدماء. 

وأفادت التحريات أن المريضة واسمها « سحر عبده أحمد » كانت تعانى فى ٠‏ الآونة » 
الأخيرة من بعض الاضطرابات النفسية. وتولت النيابة التحقيق. 

واللمطلوب ان تحوّل هذا الخبر إلى مشاهد متتابعة , على أن تضع تصورك للمؤثرات 
الضوتية والموسيقى المناسبة التى تعير دراميا عن الحدث. 
السؤال الثاني : 

سمعت بأفلام السينما الصامتة. فكيف كان يعبر الممثل عن الكلام فى هذه الأقلام؟.. 
السؤال الثالث : 

أجب عن احد السؤالين التالبين : 

(1) يدور حاليا نقاش حول الأغنية المصرية بين القديم والحديث. تحدث عن اهتماماتك 

بهذا الموضوع ورآيك الشخصى فيه. 
(ب) _تحدث عن الفرق بين استماعك لاغنية من خلال كاسيت داخل سيارة تاكسىء وبين 
استماعك لنفس شريط الأغنية من خلال كاسيت بالمنزل. 

السؤال الرابع : 

ثبت أن للالوان أثراً درامياً فى تكوين الصورة, كما أن للصوت نفس الأثر فى علاقته 


عا وهات 


بالصورة.. اشرح ذلكء بالتطبيق على أحد المشاهد السينمائية من فيلم شاهدته. 
السؤال الخامس : 
رجل كفيف وفتاة صماء يكماء, تجمعهما رابطة أسرية.. 
- كيف يمكن لكل منهما التعبير عما يدور فى وجدانه للآخر؟ 
- واكتب عن تصوراتك لموقف بينهما. 
السؤال السادس : 
(1) عرّق ما يأتى : الترددات المنخفضة ‏ التشويه ‏ الترددات العالية ‏ الموجة المركبة - 
الترددات المتوسطة ‏ الصدى الصوتى. 
(ب) انقل العبارات التالية ثم ضع علامة ( ” ) أمام الإجابة الصحيحة : 
- تنتقل موجات الصوت فى الفضاء الخارجى. 
- تنتقل موجات الصوت فى المواد السائلة. 
- تنتقل موجات الصوت فى المواد الغازية. 
- تنتقل موجات الصوت فى الفراغ. 
- تنتقل موجات الصوت فى المواد الصلبة. 
- تنتقل مُوجات الصوت فى أعماق البحار. 
- تنتقل موجات الصوت فى درجة حرارة تحت الصفر المثوى. 
انتهى 
مع تمنياتنا التوفيق 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسيذما 
المرحلة الأولى 1151/51- سبتمبر 
قسم : هندسة الصوت 
زمن الامتحان : ساعتان ونصف 
-١‏ كفيف يريد التعرف بحضور الدورة الاقريقية.. بين كيف يمكنه ذلك. 
وما هى الألعاب التى يمكنه التعرف على مبارياتها كاملة. 
1- كيف يمكنك التعرف على الشروق والغروب زمنيا من سماعك للاصوات فى القرية 
والمدينة. 
- اذكر عناصر الصوت فى الفيلم السينمائى وأى عنصر منهم يثير اهتمامك. 
4- ما هو الفرق بين الأذن البشرية والميكرفون موضحا بالرسم إن امكن. 
5- رتب سرعة الصوت فى كل من : 
الهواء ‏ الماء ‏ الصلب ‏ الغاز ‏ الفراغ. 
1- عند وجودك بمستشفى رأيت شخصين : 
الأول : نجا من حادث بتجاح العملية. 
الثانى : توفى ابنه بعد إجراء العملية 
اذكر الاصوات التى يمكنك وضعها من هذه الشخصيات , «موسيقى ‏ مؤثرات ‏ حوار ». 
اجب عن اربعة اسئلة فقط: منهم الأول والثانى اجباريا. 
انتهى 
مع تمنياتنا بالتوفيق 


لكالفلة 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسيذما 
المرحلة الأولى 1997/87 
قسم: هنسة الصوت 
الزمن : ثلاث ساعات 
أجب عن الأسئلة الآتية : 
-١‏ مرت فى هذا العام أحداث فنية هامة ‏ اذكر اهم هذه الأحداث من وجهة نظرك - 
ووضح أهمية هذه الأحداث والعائد الثقافى والفنى على المجتمع. 
1- اكتب ما تعرفه عن أهمية الصوت فى حياتنا- وكيف يمكن استخدامه فنيا 
- اكتب ما هى الاصوات التى تسمعها من لحظة استيقاظك من النوم حتى ذهابك إلى 
المدرسة ‏ وبِيّن كيف يمكن تحويلها إلى مشهد إذاعى مسموع فى حدود دقيقتين. 
4- ما هى الآلات الموسيقية المكونة لكل من الأوركسترا الغربى والشرقى ‏ وما هى الآلات 
المستحدثة عليها. ثم اذكر مقطوعة موسيقية تفضل الاستماع إليها اذا ؟ 
5- فى حالة الاستماع إلى صوت صادر من« المذياع ‏ التليفون ‏ التليفزيون ‏ الفيلم 
السينمائى » ما هى اوجه الاختلاف السمعى بين كل منها . 
انتهى : 
مع تمنياتنا بالتوفيق 
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أكاديمية الفنون 


المعهد العالى للسينما الزمن : ثلاث ساعات 
. امتحان القبول 
قسم: هندسة الصوت 
سبتمبر 19917 
أجب عن اربعة من الأسئلة الآتية : 
السؤال الأول اجبارى : 


: كون مشهدأ درامياً من المؤثرات الآنية‎ -١ 
طلق نارى  فرملة سيارة  صوت الرعد - زقزقة عصافير  نياح كلب خطوات ارجل‎ 
جرس تليفون.‎ - 

1- اكتب ما تعرفه عن : 
الميكروفون ‏ الراديو ‏ التليفزيون ‏ السماعة المكبرة ‏ الدويلاج ‏ المكساج. 

؟- ما هى الآلات الموسيقية المستخدمة فى الأوركسترا السيمفونى والتخت الشرقى - مع 


ذكر بعض الآلات الموسيقية الحديثة. 
4- رآيت فيلما سينمائيا وأعجبك الصوت فى أحد مشاهده.. تكلم عن العناصر الصوتية 
المكونة له وكيف تم تنفيذه. 


ه- (1 ) عرّف الصوت من الناحية الفيزيائية. 
(ب ) اكتب مقارنة بين السمع والرؤية كوسيلتى اتصال مهمتين. 
انتهى 
1 مع تمنياتنا بالتوفيق 
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أكاديمية الفنون 


المعهد العالى للسينما 
قسم: هنسة الصوت 
امتحان القبول للعام الدراسى 54/ 1948 
المرحلة الأولى 
الزمن : ساعتان 
أجب عن الأسئلة الآتية : 
-١‏ قال سقراط لأحد تلاميذه. 
« تكلم حتى راك ٠‏ 


اكتب فى هذا الموضوع موضحا أهمية السمع والتعبير الصوتى وعلاقتهما بالرؤية. 
7- الاذاعة والتليفزيون والسينما .. وسائل اتصال فنية ... تكلم عن استخدامات الصوت 
فى كل من هذه الوسائل . 
1- اكتب عن خمس من الآتى: 
تولستوى ‏ الجيوكنده 
تاجر البندقية ‏ أورسون ويلز. , 
أديسون ‏ جراهام بل. 
الكونشرتى ‏ التخت الشرقى. 
طلعت حرب ‏ المكساج. 
انتهى 
مع تمنياتنا بالتوفيق 
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امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
عام 946/ 159957 
قسم : هندسة الصوت 
الزمن : ثلاث ساعات التاريخ : ل/رة/ر149 


أجب عن واحد من السؤالين الآتيين : 
(الدرجة من :0) 
(1) طالعتنا الصحف القومية عن الحادثة المذكورة. 
عبّر عن مضمون هذه الحادثة باستخدام أصوات مختلفة (الموسيقى والمؤثرات) مرتبة 
صفعة .. على دقات الطبول! 
قررت المليونيرة الحسناء أن تجعل حفل عيد زواجها حديث كل الناس. أخبرت زوجها أنها 
أعدت مفاجأة ضخمة لكل المدعوين.. واستطردت تقول لزوجها: «حتى أنت سوف تدهشك 
مفاجاتى بشدة!» قضت اليوم كله تجهّز قاعة شقتها الرائعة بنفسها.. ملات الزوايا والاركان 
بياقات الزهور.. اتفقت مع أكبر الفنادق على تقديم يوفيه العشاء والحلوى.. أمسكت بالتليقون 
للتاكد من وضول بطاقات الدعوى المكتوبة فوق أوراق البردى إلى اأصدقائها واصدقاء 
زوجها.. وفى اللساء ارتدت فستانها الاسود الحريرى الذى يلف جسدها الابيض الممشوق 
وكأنه العناق الأخير بين الليل ونور الصباح!.. مضى الحفل الأسطورى الذى احياه اثتان من 
كبار المطربين حتى وصل إلى نهايته.. وحينئذ أمسكت المليونيرة بيد زوجها ثم التفتت للمعازيم 
على طريقة الأفلام المصرية القديمة تعلن عن خبر مهم.. ومفاجأة مثيرة! 
صمت المدعوون وكأن فوق رؤوسهم الطير.. وفجأة قالت الزوجة: «يا جماعة.. زوجى لا 
يريد أن يصدق أن حياتى معه وصلت إلى نهايتها!.. بع صوتى وجف ريقى من كثرة توسلاتى 
له ان يطلقنى.. لقد قررت أن يكون آخر يوم فى حياتنا المشتركة هو آخر يوم عامنا السادس.. 
ولن أبدا معه العام السابع أبدا.. أرجوه أن تستيقظ رجولته, ويطلقنى أمامكم!». 
ساد الهرج والمرج.. لكن يد الزوج ترتفع فجأة لتصفع زوجته المليونيرة بشدة, ثم يصيح 
فيها بأعلى صوته: «أنت امرأة من جهنم.. سافلة.. وحقيرة.. وطالق بالتلاتة!». 
أرتيك المدعوون لحظة ثم بدأوا قى الانصراف ال منظم.. الوجوه تعلوها الدهشة.. والنظرات 
تهرب من أن تلتقى ببيعضها البعض.. بيتما الزوجة تتحسس بأحد يديها مكان الصفعة.. 


دلفنةهة 


وتشير بيدها الأخرى إلى باب الشقة تطالب زوجها بأن يخرج قورا من حياتها.. ومن باب 
الشقة!.. فى الوقت الذى جلست فيه طفلتهما الصغيرة تداعب ضقيرة شعرها الطويل دون أن 
تفهم شيئا مما يدور! ثار الزوج وهدد زوجته لى لم تخرج هى من شقته باهظة الثمن.. سكتت 
الحظات ثم نظرت له فى تحدروهى تخبره أنها سترد له الصاع صاعين.. وتجعله يخسر حتى 
الجلد والسقط؛.. بعدها اخذت حقيبتها وطفلتها التى فشلت فى التشيث بأبيها.. وانصرقت فى 
غضب! 

.. ويبدى أن الزوجة كانت واثقة مما تقول وتهدد! 

أقامت دعوى حضانة وتمكين.. كسبت القضية؛ باعتبارها أما حاضنة. وعادت إلى الشقة 
الرائعة بحكم القانون. 
ودارت الأياما 

مضى عام ونصف العام خاصم فيها النوم عيتى الزوج.. لم يبرح خاطره ليلة واحدة شريط 
الذكريات منذ فارق خاله الثرىٌ الحياة.. كانت ثروة الخال تتجاوز تسعة ملابين جنيه ٠‏ ورثت 
زوجته الشابة معظمها.. خاصة أن «المرحوم» كان قد نقل بعض العقارات والشركات إلى 
زوجته على سبيل الهبة حال حياته.. وحينما مات لم يكن هناك من أقاريه غير ابن شقيقته 
طالب الليسانس الذى رياه منذ طفولته.. حاول الشاب أن يقنع خاله بعدم الزواج بعد أن خاض 
أكثر من تجرية.. وشاب شحره.. ويلغ من العمر أرذله.. لكن الخال ظن أن ابن شقيقته عينه 
على الميراث فأتم زواجه من الحسناء مديرة شركته الأم.. و بعد ثلاث سنوات من الزواج مات 
الخال.. ولم يرث الشاب غير ريع مليون جنيه.. وقبل أن يخرج من بيت خاله استوقفته 
الحسناء الأرملة.. توسلت إليه آلا يتركها وحدها.. اغدقت عليه بحنانها ورقتها حتى صارحها 
بحبه.. منحته قوة شمشون وعواطف قنيسء فبادر يطلبها للزواج.. أخبرته أنها تريد أن تشعر 
بقيمتها عنده.. طلبت ان يشترى لها شقة فخمة بالمال الذى ورثه.. خاصة أن لقمة العيش 
متوافرة.. لم يتردد. اشترى لها الشقة والتحق موظفا بإحدى شركاتها فور زواجهما.. أنجبا 
طفلة جميلة.. تعلقت الصغيرة بأبيها بشكل جنونى.. وانصرفت الزوجة إلى إقامة حفلات 
الرقص والشرب والتعارف ليلة بعد ليلة.. وحينما بيدأت معارضة الزوج طلبت الطلاق وأاصرت 
عليه.. تجاهل الزوج نداءاتها المتكررة.. وتظاهرت هى بمصالحته حتى كان موعد الحفل 
المشتوم. 

عام آخر يمضى.. وفجأة همسوا فى أذن الزوج بمفاجأة! 

تاكد الزوج من همسات المقريين إليه.. أقام دعوى أمام محكمة الجيزة الكلية برئاسة 


حا 


المستشار صبرى بكر وأمانة سر محمد على محمد. وقف هشام خليفة المحامى يروى الفصل 
الأخير: 
« لقد ذهب الزوج المقهور إلى بيته القديم ليقطع الشك باليقين فيما سمعه .. وهناك وجد 
رجلا غريبا يرتدى البيجاما والروب يجالس زوجته شبه العارية وتتوسطهما أكواب البيرة 
وطفلتهما الصغيرة!.. وهنا هتقت الزوجة فى كبرياء : بأنها تزوجت عرفيا.. وأنه لن يستطيع 
الاثبات ولن يسترد طفلته أو شقته.. وطردته شر طردة رغم بكاء وصراخ ابنته الصغيرة التى 
كاد قلبها يتوقف وهى تشهق تودع أباها! 
الجميع هنا فى محكمة الجيزة الكلية جلسوا يترقيون الحكم. بعد لحظات دخل المستشار 
صبرى بكر رئيس اللحكمة؛ ليعلن الحكم فى الدعوى بعد أن شهدت شقيقتا الزوجة على 
زواجها العرفى.. وقضت المحكمة بتمكين الزوج من شقته ومنحه حق حضانة طفلته بعد زوال 
صفة الحضانة عن الزوجة.. ولانها لم تعد أمينة على تربية ابنتها. 
(ب) للصوت اهمية خاصة فى الفنون.. 
تكلم فى هذا الموضوع مع ذكر الاستخدامات الدرامية المختلفة للاصوات الآتية : 
صصوت أقدام ‏ فتح وغلق باب طلق نارى - قطار سكك حديدية ‏ باخرة ‏ بكاء - 
ضحكات - تباج كلب - مواء قلة. 
اثانيا : اجب عن احد السؤالين الاثنين : 


(الدرجة من )١5‏ 
(1) الموسيقى من الفنون المسموعة. 
تكلم عن إحدى المقطوعات الموسيقية التى آثرت فيك مع ذكر الآلات الموسيقية التى 
استخدمت فيها. 


(ب) إذا كنت تقف وسط الصحراء وتتوقع حدوث كارثة طبيعية قى هذا المكان. 
فما هى الأصوات التى يمكن أن تسمعها فى ذلك الوقت مع تحديد نوع الكارثة ؟ 
ثالثا : 
(الدرجة ه من )١١‏ 
قيما أفاد التطور التكنولوجى فى الأجهزة الصوتية وتأثير ذلك على السمع ؟ 
اذكر بعض هذه الأجهزة شارحا إحداها بالتفصيل. 
مع اطيب التمنيات بالتوفيق 


سانيا 


اكاديمية الفنون 


المعهد العالى للسيذما الزمن : ساعتان 
امتحان القبول «تخصص هندسة الصوت» 
للعام الدراسى 196/51 
أجب عن خمسة فقط من الأسئلة : 
-١‏ اشرح مميزات وعيوب المجالات الآتية فى الحياة عامة وفى مجال تخصصك خاصة : 
-١‏ الكمبيوتر 
- الإنترنت 
؟- الإذاعة 
4- القيلم السينمائى 


7- هل رأيت فيلما سينمائيا ( أجنبيا أو عربيا) آكثر من مرة ‏ ولاذا؟ مع ذكر أحد 
المشاهد ودور الصوت فيه بالتفصيل. 

1- كون مشهدا إذاعيا فى نصف صفحة باستخدام أصوات مرتبة للتعبير عن حالة فرح 
شديدة فى جو عام حزين. 

4- تحدث عن معرفتك بالآتى : 
أ- الايقاع 
ب- الرتم 
ج- الكونشرتو 
د- السيمفونية 

5- ما الفرق بين الموسيقى الشعبية والموسيقى العربية والموسيقى الكلاسيكية الغربية مع 
ذكر أمثلة أو نماذج استمعت إليها. 

- فى تاريخ السينما العالمية أو المصرية توجد أقلام يكون البطل فيها كفيف البصر_ 
اشرح أهمية الصوت لهذه النوعية من الأفلام مع ذكر أمثلة من أقلام شاهدتها فى 
حياتك. 

/ا- قل ما تعرفه عن الآنى: 
دات ‏ (1 .0 هاى فاى ‏ 21/1 - 41/1 دولبى. 
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اكاديمية الفنون 


المعهد العالى للسينما 
امتحان القبول للعام الدراسى 44 / 1946م 
قسم : هندسسة الصوت 
أجب عن الأسئلة الآتية : 


اول : تكلم عن اهمية الصوت فى حياة الإنسان فيما لا يقل عن ثلاثين سطرا 
ثانيا : بعد قراءتك للحدث التالى عبّر عنه بواسطة الأصوات المختلفة دون استخدام الكلمات 
المنطوقة « الحوار ». 
الضباط ا مزيفون بعد ضبطهم : 


كمين مزيف يهاجم المواطنين بالطرق السريعة 

كتب : أحمد عبد الكريم 

انتحل خمسة اأشخاص صفة ضباط مباحث وجنود شرطة وارتدى أحدهم الزى 
العسكرى.. قام أفراد العصابة بالاستيلاء على اموال بعض المواطنين بعد تفتيشهم؛ بحجة 
أنهم يحملون اسلحة ومخدرات. فوجئ المجنى عليهم بعد انصرافهم بسرقة اموالهم. 

تلقى اللواء مساعد وزير الداخلية لأمن القليوبية عدة بلاغات من المجنى عليهم من بينهم 
تاجر طيور استوقفه المتهمون بالطريق السريع اثناء ذهابه لشراء طيور من بنها.. اكتشف بعد 
تركهم بأنهم استولوا منه على ٠‏ 6١جنيه..‏ ومن عبدالنبى إسماعيل خميس 7١(‏ سنة) مزارع 
على مبلغ 6٠٠‏ جنيه ومن شحاتة محمود محمد (-7 سنة) بالمعاش على ميلغ ١9٠١‏ جنيه. 

دلت تحريات اللواء مدير المباحث والعميد رئيس المباحث أن المتهمين الخمسة ينتحلون 
صفة ضباط ورجال شرطة سنريين. 

تمكن رئيس مباحث قسم قليوب ومعاونه من ضبط اللتهمين متلبسين فى احد الأكمنة 
الوهمية يستوقفون سيارة ويحاولون تفتيش صاحبها.. احالهم اللواء نائب مدير الأمن لقطاع 
الجنوب إلى النيابة التى أمرت بحبسهم. 


تخصصا الرسوم 
المتحركة وهندسة 
المناظرالسينمائية 


امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
المرحلة الأولى لعام -1461/5١‏ سبتمير 
قسم : الرسوم المتحركة 
الزمن : اربع ساعات 


ارسم بالقلم الرصاص المجموعة التى أمامك مبينا مناطق الظل والنور وعلاقة نسب 
المجسمات كل منها بالآخر وخامة كل منها فى تكوين داخل إطار حدود اللوحة. 


ا 


اكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 
قسم الرسوم المتحركة 


امتحان القبول للعام الدراسى 88/رةة 


للمتقدمين لقسم : الرسوم المتحركة 
الزمن : ثلاث ساعات 


الموضوع : 
ارسم غرفتك الخاصة بمنزلك بالحالة التى هى عليها الآن دارسا إياها بالقلم الرصاص. 
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امتحان القبول بالمعهد العالى للسينما 
المرحلة الأولى لعام -1451/5٠‏ سبتمير 
قسم: هندسة المناظر السينمائية 
الزمن : اربع ساعات 
أمامك مجموعة من المجسمات والمطلوب رسمها بالقلم الرصاص - على ان يراعى الآتى : 
كت كتفي النضاس بالتظوى 
- إظهار الاحساس بالظل والنور لتاكيد الأبعاد. 
1- إظهار الاختلاف فى الخامات للمجسمات. 
4- التمنبةٌ واقتناسب بين اللجتسمات لقحطفة. 
5- أن يشغل التكوين حيزا مناسبا من الورقة البيضاء التى امامك. 
1- إظهار التفاصيل الدقيقة للعناصر والمجسمات. 
/- دراسة قطعة القماش وتحقيق الظلال الذاتية والمرتمية عليها وعلاقتها بمجموعة 
اللجسمات: 
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المعهد العالى للسينما 
امتحان القبول للعام الدراسى 
ق/ خةةا 
التخصص لقسمى هندسة المناظر 
والرسوم المتحركة 


الزمن : ثلاث ساعات 
حضر أحد الطلاب من الأرياف ليستكمل دراسته بالقاهرة.. ووقع اختياره على موقع 
يسكن به فى حجرة صغيرة فوق سطع إحدى العمارات بميدان التحرير.. 
ارسم منظرا يظهر الحجرة والجو المحيط بها مبينا موقعها من السطع.. مع إظهار 
الخلفيات المحيطة بالموقع.. وإيضاح العناصر الموجودة بالسطع والمحيطة بالحجرة والخامات 
المستخدمة المبنية منها الحجرة مثل الخشب أو الطوب أو الحجر أو خلافه مع استخدام القلم 
لرَسَناضن: 


اكاديمية القنون 


المعهد العالى للسينما 
قسم : هندسة الصوت الزمن : ساعتان 


امتحان القبول للعام الدراسى 7٠١١ / 7٠٠١‏ 
أجب عن الأسئلة الآتية : 
(1) اذكر ما تعرفه عن : 
7140 , الى , 281 , 01518ل1 
ع/اهاء0., الذبذبة (لإعمعناوع1) 
(؟) اذكر بعض الآلات الموسيقية المستخدمة فى كل من: الفنون الشعبية والموسيقى 
العربية والموسيقى الكلاسيكية مع عدم تكرار آلات اى نوع مع الآخر ‏ ثم اذكر 
تصنيف آلات الأوركسترا بشكل عام. 
(؟) اذكر أسماء ووظائف بعض المفاتيح التى تتحكم فى الصوت (خلاف مفاتيح التشغيل) 
فى الاجهزة الصوتية الشائعة. 
(5) تخيل أنك تسير على كويرى قصر إلنيل متجها إلى ميدان التحرير ثم إلى جاردن 
٠‏ سيتى. 
اذكر الأصوات التى تسمعها من بداية السير على الكويرى إلى الميدان وحتى 
وقوقك فى ميدان وسط جاردن سيتى مبينا الاختلاف بين هذه المناطق صوتيا. 
مع اطيب التمنيات بالتوفيق 
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أكاديمية . نون 
المعهد العالى للسينما 
قسم: هندسة الصوت 


امتحان القبول للعام الدراسى 7007/5٠١1‏ 
أجب عن الأسئلة الآتية : 
(1) ما هو الفرق بين الآلات الموسيقية الكهريائية والآلات الموسيقية التقليدية وطبيعة 
الصوت الصادر من كل منها مع التوضيع بأمظة. 
(5) الصوت والضوء ‏ ما هى أوجه الشبه والاختلاف بينهما ؛ وضح اجابتك بالرسم 


ومستشهدا بنماذج من الحياة. 
(1) ما هى الاختلاقات الرئيسية بين الاصوات البشرية وكيف تميز بينها , اكتب شارحا 
اسباب هذه الاختلافات. 


() رتب المواد الآتية من حيث سرعة انتقال الصوت خلالها ترتيبا تصاعديا: 
( الحديد ‏ الخشب ‏ الزجاج ‏ الاكسجين ‏ الزيت ‏ الماء - الهواء المالع ). 

(5) « للصوت اهمية عظمى فى حياتنا وواقعنا » اكتب ‏ فيما لا يقل عن صفحة . الفرق 
بين الصوت فى الأعمال الفنية قى كل من: السينما ٠‏ والإذاعة ٠‏ والتليفزيون ؛ وبين 
الواقع المحيظ بنا . 

مع التوفيق 


اكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 
قسم : الرسوم المتحركة الزمن : ٠‏ ساعات 


المادة / طبيعة صامتة 


الامتحان / قبول للدراسة بالمعهد 
ال 


ارسم الشكل الذى امامك مع إبراز الخامة والنور والظلال واحترام النسب. 


د. رشيدة الشافعى 


امتحان القبول 
دفعة 1١17-11‏ 
قسم هندسة المناظر 
الزمن ٠‏ ساعات 


ارسم الشكل الموجود آمامك بالقلم الرصاص. 


رئيس قسم هندسة المناظر 


أد محمد عزب 


أكاديمية الفنون 
المعهد العالى للسينما 


امتحان القبول للعام الدراسى 18 / 44 
قسم هندسة المناظر 
الزمن : ثلاث ساعات 
بنى أحد الصيادين مكانا يعيش فيه من الأخشاب القديمة والصناديق الخشيبة والبوص 
ويعض المواد الموجودة على الشاطئ. 
ارسم بالقلم الرصاص هذا المكان مبينا موقع هذا الكوخ من الشاطئ وطبيعته والخلفية 


المحيطة به. 


الانتقال إلى امتحان الورشة الإبداعية 


كانت هذه نماذج لاختبارات القبول فى المرحلة الأولى: ليلتحق من ينجحون فيها بمختبر 
الورشة الإبداعية. كمرحلة ثانية وأخيرة, وهى التى تبدا فيها التجرية المعقدة والثرية فى أن 
واحد. حيث توقر الاساتذة على ابتكار برامج مبهرة لتحقيق مختبر هذه الورشة الإبداعية, 
والهدف منهاء بما يجعلنا نزعم بكل الثقة أننا اصبحنا أصحاب تجرية ريادية» وكاتب هذه 
السطور ‏ د: مدكور ثابت - يقخر باسهاماته فيهاء هذا إلا أن ثراء هذه البرامج واتاعها 
وتعقدها لا يسمح بإيرادها أو الحديث عنها فى هذا المجال, إذ لا يكفيها أقل من كتاب مستقل. 
لكن ما يمكن تقريره الآن حول برمجتها أن أساتذة التخصصات السينمائية قد برعوا فى 
إجراء التجرية؛ جنبا إلى جنب مع أساتذة التخصصات المساندة مثل: التذوق الموسيقى, 
والتشكيلى, والتحليل النفسى»؛ وحيث كانت نسبة الدرجات التى يحصل عليها الطالب موزعة 
على كل ذلك. ليكون مجموع درجاته شاملا فى التعبير عن قدراته الابداعية جنبا إلى جنب 
قدراته فى التذوق الفنى, ومن ثم يكون ذلك هو العنصر الحاسم لدى الاساتذة عبر مناقشت 
فى تقييم الناجحين وترتيب أولويات قبولهم؛ كل فى تخصصه. 


.. هل من تقييم مستقبلى للتجربة ؟' 

أما عن عملية التقييم لهذه التجربة فى امتحانات القبول فلا يمكنها الاكتفاء بمناقشة 
وتحليل النماذج النظرية وسيل إجرائها فقطى أو مجرد رصد أوجه القصور فى بعض (أو حتى 
كل) تطبيقات الأساتذة والمسئولين عن تحقيقهاء وإنما هى عملية تقييم مرهونة كذلك بنتائج ما 
تفرزه التجربة من نوعية السينمائيين الجدد الذين سبق اختبارهم وقبولهم لدراسة 
التخصصات الفيلمية وفق هذه النماذج من اختبارات القدرات مرورا بتجرية اختبار الورشة 
الإبداعية منذ بدايتها مع مطلع التسعينيات عندما أصدر الدكتور (فوزى فهمى) قرارات 
العمل باللوائح المنظمة لها. أى أن أمر التقبيم فى هذه الحالة يصبح اكتماله قيد التقييم النقدى 
لابداعات المستقبل السينمائى فى مصر.. والذى يحق له- قى حينها- أن يعدل مسار أى 
مفكير نظرى فى مناهج هذه الامتحانات وما يتبعها من تنظيمات.. فإلى المستقبل إذن؛ دون ان 
نلتفت عن التاريخ.. طال ما أن دراسة ما قات لابد أن يسهم فى تطوير ما هو آت. 


تعريف بالؤلف : 


أ مراهنات الصبا بقلم خيرى شلبى 
ب سيرة حياة 





فى التعريف بالمؤلف 
)١(‏ من مراهنات الصيا : 
مدكور ثابت 


فى أواسط الستينيات كان مدكور ثابت مثْلماً بارزاً من معالم القاهرة مثل تمثال رمسيس 
وياب الحديد والقلعة وحى الحسين ٠‏ وجاء علينا حين من الدهر كنا نمر على مدكور ثابت فى 
مكانه كطقس يومى لابد من أدائه كفروض الصلاة والزكاة والحج إلى بيت الله الحرام ؛ ولم 
يكن له مكان ثابت مع ذلك ٠‏ فهو إما فى مقهى ريش ٠‏ وإما فى مقهى سوق الحميدية فى الدور 
العلوى ٠‏ أو فى أتيليه القاهرة أو فى أى مقهى من المقاهى الشعبية فى حى ياب اللوق؛ أو 
مقهى الفيشاوى فى الحسين ٠‏ واينما كان فإن صوته يبلغنا عن بعد , فربما نكون فى سوق 
الحميدية ونسمع صوته يتكلم فى حى الحسين, فنشد الرحال إليه فى الحال طمعا فى لحظة 
من الأنس والمودة والصفاء. 

صوت مدكور ثابت لابد أن يبلغك مهما كنت بعيدا؛ فهو يتكلم يحماسة شديدة , وانتفعال 
صادق , يتكلم بملء شعوره ؛ فى طلاقة تليق بكبار المتحدثين وعظماء المفكرين أصحاب 
النظريات الفلسفية؛ وسواء وافقته أم لم توافقه, اتفقت معه فى الرأى او اختلفت فإنك لابد أن 
.تحبه وتنصت إليه بشغف كبير . ولو تمعنت فى كلامه فستجد فيه إلماما كبيرا بنظريات 
السينما العالمية. والشروط الفنية.الصارمة التى يجب أن تتوافر فى الفيلم الناجح وافتقاد هذه 
الشروط فى أفلامنا المصرية المتدنية وعلاقة الواقع بالخيال والحدود الفاصلة بين الخيال 
الإبداعى والشطط وكيفية اختيار الزاوية النافذة لرؤية الواقع المصرى على حقيقته ... إلخ 
إلع. 

أنت تحيه كلما احتد وانبرى بحيث يشعل السيجارة من السيجارة ويبدى التشقق والجفاف 
والازرقاق فى شفتيه من فرط الانفعال والتدخين كما خيل إلينا فى حين لم نكن نعرف ‏ ولا 
هو أيضا- أنه مجهد القلبء وأنه لا يجب أن ينفعل ريع هذا الانفعال؛ لكنه فى عز الانفعال 
الجاد والاحتداد ينفجر ضاحكا فكأن ققالبا من السكر يتفتت فى حنكه الواسع, والفلج بين 
السنتين الأماميتين فى الفك العلوى يضفى على شكله روح طفل نبتت اسنانه مبكرا يهتز 
جسده القصير المدكوك ويشرق وجهه الصعيدى الأسمرء يذكرنى بخالى عبدالسلام ابوسليمة, 
الأسطى فى ماكينة الطحين. الخالق الناطق هوء يذكرنى بشخصية عبدالهادى فى رواية 
الأرض لعبد الرحمن الشرقاوى؛ يذكرنى بريشة أفندى مدرس اللغة العربية الذى لولا بلاغته 
وتبحره فى فقه اللغة وقدرته على التوصيل ما أحببنا اللغة العربية وعشقنا فنونها وآدابهاء 








(*) مقال منشور بجريدة ه الدستور ٠‏ اللصرية فى ١١‏ سيتمير عام 1441م 


يذكرنى بسمكرى فى يلدتنا أسمه عبدالمنعم العقدة كان بارعا فى شيئين براعة مذهلة: تسليك 
ولحام بوابير الجاز والكلام الحكيم المفحم؛ يذكرنى بصور كثيرة شديدة الحميمية قوية 
الرسوخ فى النقس. 

لهذا احببت مدكور ثابت كاحد أقاريى الأعزاء. وأغلب اليقين أنه تمتع بنفس الدرجة من 
الحب لدى الكثيرين من أبناء جيلناء وكنا نعلق الآمال العريضة فى شخصه كمخرج سيتمائى 
سيغير من مسيرة السينما المصرية فى قابل الأيام. 

الملف الازرق الشهير الذى كان مقرودا أمامه دائما لا يغيب عن يالى» فى الغالب يحتوى 
على مشروع سيناريو يواصل الكتابة فيه ليقوم بإخراجه. ولقد ظللنا لسنوات طويلة ننتظر 
فيلما عظيما فى ضمير الغيب من إخراج مدكور ثابت» فى اثناء ذلك كان حماس الشباب يقسو 
ينا على الكثيرين لمجرد أنهم أخفقوا فى عمل أو حتى فى جزء من عملء لكن الكثيرين منا 
كانوا مستعدين لأن يتقبلوا من مدكور أى عملء نظرا للثقة فى أنه يحتوى على مضمون جيد 
سواء كان فنيا أو إنسانيا. ولهذا تقبلنا منه فيلما لعل اسمه ‏ إن لم تخنى الذاكرة- الولد 
الغبى, كما تقبلنا فكرة أن يخرج ثلث فيلم بعنوان «صور ممنوعة» بالاشتراك مع أشرف فهمى 
ومحمد عبدالعزيزء ايمانا منا بأن الموهويين دائما محاطون بسوء الحظ. لكنه كان موفقا فى 
أفلام تسجيلية مثل فيلم «ثورة المكن» وفيلم «السماكين فى قطرء ويقى الملشروع السينمائى 
لمدكور ثابت مؤجلا من جانبه. ومتوقعا من جانبنا طوال سنوات الصبا والشباب وحتى 
الكهولة؛ إلى أن غافلنا واختفى؛ لنعلم بعد حين أنه قد حصل على درجة الدكتوراه وأصبح 
استاذا مرموقا بمعهد السينماء واصبح يستخدم سحره الشخصى الفاتن فى السيطرة على 
قلوب وعقول تلاميذه الكثيرين الذين أصبحوا ينافسوننا فى حبه بل استولوا عليه تماما حتى 
بعد أن أصبح مسئولا عن المركز القومى للسينما يمسك بيده مفاتيح الذاكرة السينمائية. 

وحين قرات مؤخرا رسالتيه للماجستير والدكتوراه يعد نشرهما فى كتابين عظيمين, 
وجدتنى أصيح فى صورته الماثلة أمامى: «دا أنت مكار مكر يا مدكور» لقد اتضح لى أنه طوال 
سنوات الصبا كان يتدرب فينا على الفكر النظرىء وان موهبته الأصلية علمية اكاديمية فى 
أساسهاء الدليل على أن رسالته للدكتوراه «النظرية والإبداع»- بحجمها الضخم- فيها جهد 
نظرى وتحليلى جدير بالاحترام. 

حقا ترى هل انمحت شخصية المخرج تحت طفيان شخصية المفكر النظرى والاستاذ؟ أيا ما 
كان الأمر فنحن الكاسبون لأن شخصية المخرج التى كنا ننتظرها أصبحت عشرات من 
المخرجين الموهويين تلقوا العلم على يد هذا المتكلم الجميل الاصيل. 
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المخرج والكاتب السينمائى الدكتور مدكور ثابت 


©© استاذ بقسم الاخراج بالمعهد العالى للسينما بالقاهرة وقد ظل رئيسا للمركز القومى 
للسينما فى مصر منذ يونيه 1951م حتى أكتوير 1555م. ويشغل حاليا منصب رئيس الرقابة على 
اللصنفات الفنية فى مصر. 

©© من مواليد قرية كوم أشقاو بطما- سوهاج فى ٠1545/5/1م.‏ وتلقى مراحل تعليمه 
بشبرا فى القاهرة. 

©© تخرج ضمن الرعيل الأول فى المعهد العالى للسينما بحصوله على بكالوريوس قسم 
الإخراج دفعة يونيه 15715. وكان ترتيبه الأول بتقدير ممتاز مع مرتية الشرف, فعين معيدا بالمعهد 
فى يناير 15717, ثم مدرسا فى مارس 1477 ليكون من أوائل اعضاء هيئة التدريس بالمعهد. 

©© يتولى تدريس مواد: تاريخ السينما العالمية, ويناء السيناريو. وحرفية الاخراج السينمائى» 
ويشرف على مجموعة سنوية من أفلام التخرج لقسمى الاخراج والسيناريى. واستاذ الورشة 
الابداعية فى الاخراج السينمائى. وحلقة ابحاث قمم المبدعين السينمائيين بالدراسات العلياء كما 
يشرف على حلقة الابحاث التمهيدية الخاصة برسائل الدكتوراه فى جميع تخصصات المعهد. 

©© كان عضوا بارزا فى حركة السينمانيين الشبان بمصر فى الستينيات. 

©© كتب وأخرج أول افلامه «ثورة المكن» فى يونيه 14717 وحصل على الجائزة الأولى فى 
إخراج الأقلام التسجيلية من مهرجان الاسكندرية 1575 كما حاز شهادات التقدير فى العديد من 
المهرجانات العالمية. 

©© فى أغسطس 1515. بدا يمارس تبنيه لاتجاه السينما التجريبية؛ فكتب وأخرج «حكاية 
الاصل والصورة فى إخراج قصة نجيب محفوظ المسماة صورة» (70 دقيقة) والذى عرض الجزء 
الثالث من فيلم «صور ممنوعة» كأول فيلم روائى للمخرجين الثلاثة الجدد أشرف فهمى, 
محمد عبدالعزيز, مدكور ثابت, فتم اختياره للاشتراك فى مهرجان كارلو فيفارى السينمانى 
الدولى 151/7 

©© عمل مراسلا حربيا سينمائيا على طول جبهة القتال فى فترة حرب الاستنزاف, اثناء 
خدمته بالقوات المسلحة المصرية من يناير 1474 وحتى أكتوير 1515 

©© فى 15170 أخرج الفيلم الكوميدى «الولد الغبى» بطولة محمد عوض وناهد شريف وصلاح 
قابيل» واعتبره درسا قاسيا فى التنازلات الفنية» فركز على كتابة و إخراج الأفلام التسجيلية» ومن 
أهم أفلامه: على أرض سيناء (15170), الشمندورة والتمساح (-158). وفيلميه الكبيرين (.7 
دقيقة) السماكين فى قطر )١585(‏ ومذكرات بدر ” (1155/45) وسلسلة افلام تطوير الرى فى 
مصر (تعليمية). وسحر الوثائق (1/ دقيقة/ 1954) ثم قيلمه الكبير مسحر ما فات فى كنوز 
المرئيات» عن قضية الوثائق السينمائية فى تاريخ مصر من نهاية القرن 14 حتى بداية القرن 1١‏ 








٠١١-70-1(‏ دقيقة). 
©© حصل على الجائزة الدولية الأولى فى إخراج الأفلام التسجيلية من مهرجان قرطاجنة 
الدولى لأفلام البحر (الدورة ١١‏ عام 1951) وذلك عن فيلمه الكبير (السماكين فى قطر) (-7 ق) 
وهى المرة الثاتية لمصر فى الحصول على هذه الجائزة (كانت الأولى عام /111) للفيلم الكبير 

(ينابيع الشمس) من إخراج جون فينى. 

©© فى 1948٠‏ اختير لعضوية أول لجنة لسينما الطفل بوزارة الثقافة. واشرف على إخراج 
وانتاج أول ثلاثة أفلام كرتون للاطفال هى: (الحوت, الأرقام. الفم) وفى -4/ 1141 مقررا 
للجنتين التاسيسيتين لمنامج شعيتى السيناريى والإخراج السينمانى بالمعهد العالى لفتون الطفل, 
وعضوا بجميع اللجان التنسيسية لبقية أقسام المعهد, كما اختير عضوا للجنة التحكيم الدولية فى 
مهرجان القاهرة الدولى لسينما الطفل (سبتمير 1557). 

©© شارك لسنوات عديدة فى لجان الأنشطة السينمائية التخصص» مثل لجنة السينما 
بالمجلس الأعلى للثقافة, واللجنة العليا للمهرجانات.....إلخ. كما يتم اختياره لعضوية لجان تحكيم 
جوائز السينماء وجائزة الدولة التشجيعية فى السينماء وقد ساهم فى التخطيط والإعداد والتنظيم 


لكثير من المؤتمرات والندوات والمهرجانات. 
©© راس وفد مصصر ومِثّل مصر فى العديد من المهرجانات والمؤتمرات السينمائية العالمية 
والمحلية. 


©© تم اختياره رئيسا للجنة التحكيم الدولية فى مهرجان فريبورج السينمائى الدولى 
بسؤيسرا فى مارس ١957‏ وشارك فى عضوية لجنة تحكيم مهرجان باليزو"الدولى الثالث عشر 
للفيلم العلمى يفرنسا عام 1941 وتم اختياره رئيسا للجنة التحكيم الدولية فى مهرجان ازمير 
السينمائى بتركيا عام /159 , وعضوا مقررا بلجنة تحكيم مهرجان السينما الافريقية فى خريبكة 
بالمغرب عام 1٠٠١‏ وعضوا بلجنة التحكيم الدولية بمهرجان مسقط السينمائى الثانى يناير 01 

© دابت المراكز العربية خارج مصر على الاستعانة بخبراته فى التدريس لتطوير مستويات 
المحترفين بالتليفزيونات العربية , كما يستعان به كخبير قضاتى للفصل فى النازعات السينمائية 
التى تنظر أمام المحاكم المصرية. 

©© تولى العمل «مقررا للجنة تطبيق اللوائع الجامعية باكاديمية الفنون». 

©© عمل كخبير استشارى فى لجان قراءة السيناريو باكثر من جهة للإنتاج والتوزيع 


السينمانى والتليفزيونى. 
©© كتب ونشر العديد من الأبحاث والدراسات المتخصصة فى علم الجمال السينمائى 


بوالسينما المعاصرة ٠‏ والفيلم التجريبى , كما عمل مديرا لتحرير فصلية «القن المعاصدرء التى 
كانت تصدرها أكاديمية الفنون ورئيسا لتمرير « دراسات سيتمائية» التى أصدرها للعهد العالى 
للسينما. 


-5غض4- 


©© صدرت من تاليفه عدة كتب : «النظرية والإبداع فى سيناريو وإخراج الفيلم السيتمائى » 
(عام 1557م) و«الكسر النسبى فى الإيهام السينماتى» (عام 1515م) و «الفنان السيتمائى» 
(1541) وكتاب «ظلج فوق صدور ساخنة» (1941) وهو سيتاريو سيتمائى صدر ككتاب قبل أن 
ينتج سينمائيا ثم كتاب «العاب الدراما السينمانية (1-؟). 

©© تولى تطوير وتكثيف أنشطة الركز القومى للسنينما فى الانتاج والثقافة السيتمائية وأهمها 
تقسيس ونشر «ملقات السينماء التى أصدر منها خمسة عشر مجلدا تضمنت مقدمان بحثية 
بقلمه, بالإضافة إلى تقديم إنتاج المخرجين والسينمائيين الجدد ضمن ما أشرف على إنتاجه من 
أفلام قاريت المائة فيلم (تسجيلى وقصير) مع تنظيم «أسابيع الأفلام التسجيلية والقصيرة» لأول 
مرة فى تاريخ السينما اللمصرية؛ وتوسيع دائرة اللشاركة المصرية فى الأنشطة السينمانية على 
اللستوى الدولى. 

©© آخر تقدير له فى مجال الإبداع السينمائى كان فى تكريم مهرجان جرش الدولى له عام 
بمناسبة مرور ١١‏ سنة على أول قيلم تجريبى فى السيتما اللصرية. (حكاية الاصل 
والصورة فى إخراج قصة تجيب محفوظ المسماة صورة) من إخراج مدكور ثابت. 

©© أوردت موسوعة «إيدى ميدياء القرنسية ضمن اهم الأحداث فى العام فيلم مدكور ثابت 
«ثورة المكن» فى عام 15717؛ وفيلعه التجريبى «حكاية الاصل والصورة» فى عام 151٠‏ . 

©© عرف عنه مطالبته بإلغاء الرقابة منذ بداية رئاسته للرقابة ومن أهم إنجازاته مشورى 
النقاد» التى يوسع بها دائرة الاستشارة فيما يتعلق بالمواقف المختلف عليها فى الرقابة. 
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القد أدركنا مند البداية 
أن تكوين ثقافة المجتمع 
تبدأبتأصيل عادة 
القراءة؛ وحب المعرفة: وأن 
المعرفة وسيلتها الأساسية 
هى الكتاب. وأن الحق في 
القراءة يماثل تمامأ الحق 
فى التعليم والحق فى 
الصحة.. بل الحق فى 
الحياة نفسها 
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